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In Guido Adler verehrt die jetzige F orscher generation 
den Altmeister und Fiihrer 3 den letzten jener unverge filichen 
Manner 3 welche im vergangenen Jahrhundert Methode und Ziel 
wiesen fur den Aufhau der f ungen musikwissenschaftlichen 
Disziplin . Auch heute steht der Fiinfu nds iebzi gjah r ige noch 
immer im Wettstreite der Meinungen, nimmt regen Anteil an 
alien Fragen und P rohlemen, welche unsere Zeit bewegen* Seine 
Gestalt und sein Wirken 1st so jedem Musikf orscher zum Vorbild 
geioorden, das aus der Geschichte unserer Wissenschaft nicht 
mehr wegzudenken ist . 

Als die Anregung zur vorliegenden Festschrift auftauchte, 
war die Zustimmung aus den Fachkreisen der ganzen Welt eine 
so allgemeine, dap mit Riicksicht auf den festgesetzten Umfang 
desWerkes eine Beschrdnkung des Kreises der Mitarbeiter nicht 
zu vermeiden war . Da die engeren, in Osterreich wirkenden 
Schuler Adlers dem Lehrer ihre Erkenntlichkeit schon bei friihe- 
ren Anldssen in Form hands chr if tlich ilberreichter Festgaben be- 
zeigt haiten, ist die osterreichische Forschung im vorliegenden 
Werke nur durch den dltesten Schuler des Gefeierten reprdsen- 
tieri . Dadurch wurde Plat.z geschaffen fur die Internationale 
Beteiligung von Gelehrten aus alien Landern, in welchen die 
Musikwissenschaft gepflegt und damit der Name und das Le- 
henswerk ■ unseres Jubilars in Verehrung gewertet wird. Aber 
selbst trotz dieser Beschrdnkung mu P ten aus rdumlichen Griin - 
den noch einige treffliche Beitrage hervorragender auslandi- 
scher Fachvertreter entfallen, die an anderer S telle zur Ver- 
offentlichung gelangen werden. 

Mit den sechsunddreipig Autoren dieser Festschrift ver- 
einigen sich daher zahlreiche Fachgenossen, Freunde und 
Schuler Guido Adlers in dem aufrichtigen Wunsche , es mogen 
dem verehrten Jubilar noch viele Jahre des Wirkens beschie- 
den sein — zum Frommen und Gedeihen unserer Wissenschaft! 
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The universal aspect of musical history 

by Edward J. Dent 

The name of Guido Adler at once recalls to us the V iertel j ahr sschrif t 
fur Musikwissenschaft, the Denkmaler der Tonkunst in Osterreich and the 
Handbuch der M usikgeschi elite ; Guido Adler is a man who has always seen 
the History of Music as a whole. That is his great contribution to our 
knowledge of music. Other men of learning' are remembered as specialists 
in some limited field: he has constantly reminded us that the history of 
music is a long record and a continuous one. 

A hundred and fifty years ago Dr. Burney could undertake to write 
the whole history of music himself; to-day the materials at our disposal are 
so enormous that it is considered impossible for one man to cover the whole 
ground. We are all of us obliged to be specialists if we are to be taken 
seriously by our colleagues. But we have thought so much about our 
colleagues that we have often forgotten our readers. The specialists are so 
learned that their books can hardly be read by anyone except those who 
are themselves specialists in the same field. It is indeed salutary for some 
of us who occupy University Chairs to be reminded of our own ignorance. 
Some of us are even anxious to learn; but we too often find, especially 
when struggling with the works of our learned German friends, that we 
have hardly attained the stage of catechumens. A mystery is being celebrated 
to which we are not admitted until we have passed through a rite of initiation. 
We are quite willing* to begin as beginners, but our learned friends will 
take no account of beginners. Even the great Handbuch der M usikgeschichte 
is not altogether free from this defect. It has been written by a number of 
specialists, and some of them seem to take it for granted that their readers 
will be specialists too. 

I should be sorry for anyone who attempted to translate that monu- 
ment of learning into English, for it assumes not only more actual know- 
ledge in its readers than any English students are likely to possess, and 
— what is a more serious difficulty — it assumes a mental background 
which is entirely foreign to the English musician. It assumes, if I may say 
so, that its readers are all well on their way to become professors at German 
universities. They are preparing dissertations and Habilitationsschriften ; they 
will have to demonstrate to their professors how learned they are, and when 
they are appointed to their chairs they will have to demonstrate the same 
thing to their students. 

Professors write for professors only; that is why so much space is 
wasted in polemics (overflowing when necessary into the columns of the 
Zeitschrift fur Musikwissenschaft) which might more profitably have been 
devoted to clear exposition. Just as there is a gulf in Germany between 
Kunstmusik and Gebrauchsmusik, so there is a gulf between Musikwissen- 
schaft and what the general reader can understand. Laie is a word of con- 
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tempt and Halbbildung a word of terror. There can apparently be no style 
of writing on musical subjects intermediate between that of the Zeit- 
schrift fur Musikwissenschaft and that of the Gartenlaube. In England 
conditions are very different. It is useless for specialists to count on 
an audience of specialists ; there are not enough of them to make 
it worth while printing a book. But there is a class of readers in 
England — although not large enough to make the writing of books 
on music very lucrative — which takes an intelligent interest in 
music as a whole. It is prepared to read serious works, and it desires above 
all things to read the history of music as a whole; it is genuinely anxious 
to learn something about the music of the past, something which will make 
that music intelligible when it is performed. 

When it is performed — in those words lies the cardinal problem of 
historical study. We dig up the cemeteries of music, we decipher neurns 
and tablatures, we reprint Denkmaler; but how much of this music do we 
actually sing and play? It must be admitted that we do actually sing and 
play a fairly large, quantity of it, when once it has been printed in suitable 
form. But are our researchers and teachers of musical history always 
mindful of the one fundamental principle that the rediscovery of old music 
is useless to us unless we steadfastly regard it — and so regard it while we 
are researching on it and writing about it — as real music, as music which 
once was actually heard, music which once stirred the emotions of listeners, 
emotions which we desire — if possible — that it should be able to stir 
again in ourselves? 

The writer of musical history must never lose sight of this principle, 
even when dealing with remote and difficult subjects. lie must take into 
account the normal musical background of reasonably cultivated readers; 
we want him to explain the music of Pe-rotin or Dunstable in such a way 
that it may be understood by readers whose daily musical fare is Bach and 
Beethoven, Wagner and Stravinsky. Such ancient music can indeed be made 
to live again, as a few of us have personally experienced on rare occasions; 
but we want guidance for the performance of it, so that it might be as 
familiar to ordinary musical people as that of Palestrina or the English 
madrigalists. 

I have mentioned Perotin and Dunstable; but what I have said of 
them applies to all music of all periods, even those which arc comparatively 
near to our own. Field and Hummel are almost as remote from modern 
understanding as the composers of the. 13 th and 14 th centuries. The great 
danger of historical revivals, at the present tim<e, is that people revive the 
old music uncritically and indiscriminately. A work is not necessarily good 
just because it is old. Bygone centuries produced bad music and the kind 
of music which would now be described in German as Kitsch, just as our 
own, century does. And it is amusing to note that many listeners take a great 
delight in what we may call classical Kitsch; they profess to find it so 
delightfully classical, but they really enjoy it simply because it is Kitsch and 
nothing else. 

Yet the historian must not forget that the history of bad music is 
a necessary part of general musical history. All the great composers have 
come in contact with bad music in their day; it cannot ever have been 
possible to avoid hearing it. Some of the great composers have very clearly 
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been influenced by it, they may have transfigured it into a thing of beauty 
or romance, but we cannot trace the origin of their thought without coming 
upon the impact of a degraded experience. And the historian’s judgment is 
easily led astray by the delight of discovery and by the patina of age; music 
that was frankly trivial and ephemeral two hundred years ago has been 
revived with a reverence that is positively ludicrous. 

The time has come for some one to write a new general history of 
music. The older histories — Burney, Ambros, Combarieu — are all out 
of date, besides being very incomplete. The book must be written by one 
man, not by many, for it must bear the impress of one personality, and it 
must treat all epochs of musical history as continuous. The drawback of 
a history written by several hands is that gaps inevitably occur, and occur 
often at periods which most especially require elucidation. This ideal history 
must take advantage of all the most recent research on special periods, but 
it must be a book for the general reader, and it must be planned and 

executed as a work of literature, not as a dictionary or book of reference. 

It is useless to attempt the revision of older histories. Revision destroys 
such continuity and unity of style as the original author may have shown, 
and the insertion of new chapters upsets the balance and proportion of the 
book as a whole. 

The book must be a history of music itself and of musical expression 
rather than a history of great composers. It must deal with, the art rather 
than with individual artists. It must also deal with the art of music in 

relation to human life in general, in relation to poetry, drama, the 

plastic arts and in relation to social history as well. There are many 
musical works of the past which are hardly intelligible to us at the present 
day unless we have some idea of the mental environment of those who 
originally performed them and the physical surroundings in which they 
were first heard. 

It is neither necessary nor desirable that such a history should treat 
of the music of o.ur own day. It might well end with the close of the past 
century. The moment we approach the works of living composers the 
historian is tempted — and indeed almost compelled — to become a jour- 
nalist, to adopt the point of view and the literary style of the everyday 
concert critic. Indeed the whole idea of a general history of music offers 
certain temptations to the journalist, for it is easy enough to cover the 
ground in a superficial way and disguise technical ignorance by well- 
sounding phrases about the Ages of Faith and the Baroque. 

German writers do well to warn us of the dangers of subjectivity, even 
though the word subjective in a German review means no more than a per- 
sonal difference of opinion between writer and critic. Critics take themselves 
a great deal too seriously nowadays and attach too much importance to the 
passing of judgments. It is not the function of the historian to pass judg- 
ments on the aesthetic value of music, although he cannot really avoid doing 
so to a certain extent. His duty, in writing a general history of music, is to 
understand the music of all ages, good or bad; to understand what its com- 
posers were trying to express and to make his readers approach it from 
a contemporary musician’s point of view. Let no reader imagine that I am 
suggesting a book of a merely popular type in which all mention of tech- 
nical terms of music is carefully avoided. Technicalities of rhythm, form. 
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tonality etc. mast on the contrary be carefully and clearly explained and 
analysed, for without an understanding of these things there is no real 
understanding of music. It is quite possible to understand a piece of music 
without knowing the names of the chords contained in it; but all the same 
we must know the chords themselves as separate entities, just as we may 
know a number of human beings and be quite clear as to their respective 
personalities without remembering their names. But as a matter of practical 
convenience it is useful to he able to remember people’s names; and the 
same thing may be said of the names of chords and other musical tech- 
nicalities. 

It is needless to say that a history of music must include a number 
of musical examples. The choice of musical examples is one of the most 
difficult problems which confront a writer on music. They arc expensive 
to print, and they must therefore be chosen with economy; on the other 
hand, examples of a few bars only convey little meaning to a reader. It is 
best, I think, to choose examples which are at least long enough to give, the 
idea of a complete piece of music. They can often be referred to more 
than once for the illustration of small separate points. Pictures also need 
much care in choosing. Some publishers are ready to print large numbers 
of pictures, regardless of their illustrative value, so long as they are 
attractive or amusing in themselves. They appear wherever the printer 
finds it convenient to set them, and the reader often searches in vain for 
any comment on them in the text. To a general history of music pictures 
are desirable only in so far as they illustrate the conditions under which 
music was performed. Portraits of composers are superfluous, and so are 
pictures of places such as the houses in which a composer was born or died. 
What are important are pictures of performances and pictures which show 
obsolete instruments and the surroundings in which they were played. 

A book of this type is urgently required at the present day because 
there is far too little contact between the musical researchers and the 
practical musicians. The practical musicians, even the most able of them, 
are often strangely puzzled when they are confronted with any music which 
is not in the ordinary concert repertory. There are very few who are even 
competent to play a Continuo of Bach or Handel in the right style; the 
music of earlier periods is a sealed book to them. There are two ways of 
looking at the art of music, both of which are reasonable. One is to take 
the view that music is a transitory art which expresses the emotions of its 
own day alone. If wc accept this view, we shall confine our interest to the 
music of to-day and to-morrow and we shall neglect the music of the 
past — including that of the most recent past - altogether. The other 
view is to take an interest in the music of all epochs, to regard the music 
of the past as being just as much capable of renewed life as its poetry and 
its plastic arts. The view which we must combat with all our force is the 
view most generally held, by professional musicians and amateurs alike, 
that music is “the youngest of the arts” that is to say, that the only 
music worth considering is that of the last two centuries at most. The 
reasons why this view is generally held have, no claim whatever on our 
respect; they are (1) the general ignorance of amateurs, (2) the intellectual 
laziness of professionals, who go on from year to year repeating what 
il '— u '" tA A™* KoPore. conducting the same symphonies of Beethoven and 
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teaching the same Lieder olme Worte of Mendelssohn to save themselves 
the trouble of understanding anything new, and (3) the money-making 
instincts of publishers, concert agents and all whose interest in music is. 
mainly commercial, since the “classics” are out of copyright and are well 
enough known to require no great expense in advertising. 

If we believe, as I hope all readers of these words believe, that music 
is the greatest spiritual force known to mankind, we must recognize the 
historical fact that all ages have made music and have been moved by its 
magical power, moved — as far as we can judge from past records — 
far more profoundly than by any other art. If this is the truth of history, 
then we can never fully understand the mind of man in past ages unless 
we understand his music and his reactions to it The innermost history of the 
world is not the history of religion, philosophy, or even of poetry, but 
the history of music. 



Gestaltpsychologisches zur Stilkritik 

von E. M. v. Hornbostel 

Der Musikforacher sieht sich, wie der Kunstgelehrle, of tors vox' 
die Aufgabe gestellt, ein Work, das seine Ileikunft durch kein aufteres 
Kennzeichen v or rat, einer bestimmten Zeit, einem Volk, einem Verfasser 
zuzuweisen. Dabei kommt ihm zu Hilfe, dali ex' eine groBe Mcnge von 
Werken derselben Art a 11 s verachiedenen Zeiteii^ von versehiedenen Volkern,, 
von versehiedenen Verfassern keimt. Er weifi: Vor deni 7. Jalxrh undent 
gibt es k-eine Mehrstinimigke.it, in Italien gibt es, koine Backsteingotik, die 
Ganzlonlciter kommt bei Brahms iiicht vor. E,r weifi : das ()uinl( v no.rga,num 
gehdrt ins 7. bis 11. Jahrhundert, die Backs leingotik nacli Nor deu.ro j>a„ die 
Ganztonleiter ist den Jungfranzosen eigen turnlich. Ex* hat ,,8tilkriterien“ : 
or kann Mcrkmalc aufzahlen, die den Werken einer bestinimten Zeit, eines 
Volkes, eines Verfassers eigentumlich sind, anderen Werken fehlen. Je rnehr 
solcher Merkmale er kennt, desto bessen, derm desto genauer ist der S til 
gekennzeichnet. , ,S til 4 ist in diesem Sinn gleich Sumine von Merkmalen. 
Ein Werk gehdrt zu deni Stil, dessen Merkmale es enthait; vereinigt es 
Merkmale verschiodener Stile, so gchort os zu inch re re n Stilm, ist iiicht 
„stilrein‘\ Gibt es viele Werke solcher Art, die alle etwa gleidiviel Mark- 
male des Stiles A und des Stiles B tragen, so wild man von einem „Misch- 
stiT‘ M == (A + B) reden. Was als reiner und was als Mis eh stil anzusehen 
ist, ist nicht von vornherein fcstgelcgt. Es wird siidh danach rich ten, welche 
Merkmakurnmen man zuerst, am haufigsten mid am konstanteston antrifft, 
zwi schen welch on Merkmal en die grdlito Korrelation besfceht. 

Die Stilkriterien werden durch Analyse der Werke gewonnen, wie 
Merkmale dieser Art immier. So die Zahnformel der Zoologen, die Stauh- 
fadenzahl der Botaniker, der Schadelindex dor Anthropologen. So die der 
Musikforacher : Loiter, rnelodische Wendungen, Taktart, Art der Mehrstimmig- 
keit, Formschema, Instrumentation usw. I )ie Merkmale sind keineswegs 
imtercmander gleichartig und voneinander imabhangig wie die Parameter 
einer analytischen Gleich ung. Eine melodische Wendung hangt zugieich von 
dein Intervallen (SehrittgroBen) und ihren Hichtungen und ihrer Auf- 
einanderfolge, dem Bhythmus, d. h. den rela liven Zeitdauern und Starken 
der Tone und ihrer Aufeinanderfolge, vor allom auch von dem relativen 
Gewicht der Tone — den Schwerpunktex verschiedener Ordnung, der Tona- 
litat — ab, usw. 

Das Musikstixck ist nicht die Somme der herausanalysierbarein Merk- 
male — es kommt nicht allein, ja nicht eirxmal in erster Linie darauf an, 
dafi diese und diese Merkmale beisammen s:ind, vielmehr darauf, wie sie 
zusammeinwirken., wie sie zueinander und im Gan z on slehen. Die oinzelnen 
Moment© lassen sich durch andere ersetzen olme wesentliche Anderung des 
Ganzen, wenn xmr ihr Zueinander erhalteix bleibt: man kann z. B. alle Tone 
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der Melodic verandern, dabei die Intervallfolge gleich Lassen — die Melodie 
wird nur als ganze heller oder dunkier (Transposition) ; man kann alle Inter- 
valle vergroJBern oder verkleinern, dabei die Intervallverhaltnisse (and -folge) 
gleich lassen — die Melodie andert nar ihr Format: (Werner); Anderung 
der Dauern von. Tonen and Pausen ohne Anderung der Zeitverhaltnisse 
andert nar das Tempo, nicht den Rhythmus; usw. ; das heiBt, die Melodie 
ist eine Gestalt (v. Ehrenfels). So ist das Musikstiick eine Gestalt Aach die 
heraasanalysierten Momenta sind Gestalten : so die melodische Wen dung, 
der Rhythmus, die Form; die Folge.n der Tonintervalle, der Zeitintervalle, 
der Satze, Strophen, Zeilen, Themen ; die Tonintervalle, Zeitintervalle, Themen 
selbst. Gestalten haben Eigenschaften, die vollig verschieden sind von. den 
Eigenschaf ten der Teile: der Tonschritt hat Richtung, Grolk;, Tonverwandt- 
schaft (Sukzessivkonsonanz) ; bei gleicher Richtang je nach der Gewichts- 
verteilung die Charaktere Von-weg oder Drauf-zu; je nach Starke-, Zeit- 
verhaltnis and Paase Crescendo oder Diminuendo, Rhythmus Legato oder 
Staccato usw. 

Die Analyse ein.es Ganzen geht also in zwei Richtungen : in der einen 
liefert sie Unterganze, Teilgestalten; in der anderen verschiedene Eigen- 
schaften (Seiten, Hinsichten) v des Ganzen, Ganzeigenschaften, Gestalteigen- 
schaften. Aach diese bilden kein bloSes Nebeneinander, sondern ein Zu,- 
einander. Das in der ersten Richtang ananalysierte Ganze ist eine Ganzr 
gestalt, das in der zweiten Richtung ananalysierte Ganze hat nur eine Eigen- 
schaf t: das So-sein dieses Ganzen. Zerlege ich das Ganze in Teile and be- 
trachte einen einzelnen Teil fur sich, so habe ich etwas vom Ganzen vollig 
verschiedenes vor mir, an dem ich keine Ge s t al t eig ensch a f t des Ganzen mehr 
erkennen kann. Nur wenn ich die Teile nicht fur sich, sondern in ihren 
F unktionen, die sie untereinander and mnerhalb des Ganzen haben, betrachte, 
wenn ich sie als Glieder — nicht als Stiicke — des Ganzen nehme, kann ich 
auf Grand der Analyse erster Art etwas iiber das Ganze aussage, n. Bei der 
Analyse der zweiten Art dagegen z erst ore ich das Ganze nicht, oder doch 
nicht in dem MaRe. Ich hebe nur eine seiner Ganzeigenschaften heraus and 
sehe von den andem ab, soweit ich das iiberhaupt kann, ich rucke eine 
Eigen, schaft ins Zen tram, verlege aaf sie den Schwerpunkt, betone sie. 
Freilich andere ich aach damit die Gestalt, die die Ganzeigenschaften in 
ihrem Z usammen wirken bilden: das So-sein des Ganzen. Derselbe Gegen- 
stand kann mir nach einer ,,Umzentrienung“ (Wertheimer) sehr anders 
erscheinen .als vorher. Wenn ich nun iiber ,,ihn“ etwas aussage, so bezieht 
sich die Aussage eben aaf einen anderen Gegenstand. 

Also gabe es fur die Gegenstande iiber haupt kein objektives, kon- 
stantes So-sein, sondern. was ich vor mir habe hinge lediglich von meiner 
augenblicklichen, zufalligen and willkurlichen „A:uf£assung“ ab? Dafi es so 
nicht sein kann, folgt schon daraas, daB verschiedene, voneinander ganzlich 
unabhangige Betrachter von „demselben“ Gegenstand Eindrucke bekommen, 
die weitgehend dbereinstimmen. Es gibt also Aaffassungen, Zen trier ungen, 
die von dem Gegenstand gefordert oder wenigstens nahegelegt werden, 
wahrend andere Aaffassungen weniger „natiirlich“, weniger naheliegend, 
schwerer za haben sind, weil sie — der natiirlichen entgegen — erst gemacht 
werden miissen: es gibt adaquate (sachgemafie) und inadequate (unsach- 
gemaBe) Zentrierungen. 



14 


E, ftl. v. Hornbostel 


Die naturliche Zentrierung bestimint sich a her nicht imr von der Natur 
dies Gegenstandes her, sondorn aneh von der des Betrachters her. Dem einen 
liegt diese Auffassung melir, deni aiidern jene. Welclie Verbal tensweisen 
einem Menschen liegen, hangt einerseits von seiner ererbten psychophy&i- 
schen ,,Natur“ — der Basse, der Koiustitution ab, andrerseits von der 
Umwelt, in die or hineingeboren wird, in der er an f wadis t und in der er 
gerade lebt. Unter den IJmweltfaktomi ist besonders w irk sain die Kultur, 
und zwar gerade dann, wenn es sich um die Auffassung von Ivulturgegen- 
standen handelt, etvva von Kunstwerken. Us gibt also auch persongemafte 
Zen trie run gen. 

Was von der Betrachtung von Gegenstanden gilt, gilt auch von ihrer 
Erschaff ung : Das Work ist (lurch die Person seines Schopfers determiniert 
— freilich nicht iimmer vollstandig, denn er kann sich auch zu Einstellungen 
zwingen, die ilim „eigentlich nicht liegen “ und (lurch ihn hindu-rch von 
den Faktoren, die seine Person bestimmen : der Basse, der Kultur seines 
Landes und seiner Zeit. Yom Betrachter verlangt das Work cine bestimimto 
sachgemafie Auffassung. Je natter die Person des Betrachters der des 
Schopfers steht — nach Rassc, individuellem Konsititutionstyp, Kultur — 
umso sachgemiifter wird die Auffassung sein, umso zwanglihifigcr werden 
die Zentrierimgen bei der Betrachtung denen bei der Schopfung entsprechen. 
(Der r ,gute“ Schopfer gestaltet i. A,, pnignant, d. h. so, daft das Werk 
bestinmite Zentrierimgen moglichst stark erzwingt. Aber die Wirkung braucht 
nicht beabsichtigt zu sein. Und das Neue der genialeii Schopfung besteht 
gerade in einer Umzen trier ung, die der w-eniger begabte Betrachter meist 
nicht mitmachen kann.) 

Die Zentrierungen, die einem Work eigentumlich sind und in denen 
eis bei. sa.cligemafier Auffassung gesehen wird, sind sein Stil. Sofern das 
Werk dunch die Personlichkeit seines S chop fens deter, min i<ert ist, tragt es 
(lessen person lichen Stil, der -sich mit der Personlichkeit im Lauf ihres 
Lebens wandelt; die Einheitlichkeit der Personlichkeit garantiert dabei die 
Einheitlichkeit des per son lichen Stils. (Die konstanteren Deter. minanten sind 
die Erbfaktoren — Basse, Konstitution — , die IJinweltfaktoren — Kultur — 
verandern sich meist intra vitam.) Die Person und a, lie ihre Werke (im 
weitesten Sinnc) haben denselben Stil. Sofern das Werk durch die Person 
seines Schopfers hindurch von der Kultur aus determiniert ist, der er an- 
gehort, tragt es den Stil dieser Kultur. Soweit die Kultur einheitliich ist, 
werden alle in ihr gesebaffenen Werke ihren Stil tragen, der sich tnit den 
Wandlungen der Kultur in der Zeit wandelt. (Der Stil einer Kultur ist die 
eine, einzige Gesamteigenschaft der Ganzgestalt „Kultur“; die Kultur hat 
Unterganze, sie hat verschiedene Ganzeigenschaften. Jedes Unterganze ■— 
etwa Kunst, Wirtschaf t ; eine Stufe tiefer: Musik, bildende Kunst — hat 
wieder seirien Stil. Es ist nicht gesagt, daft diese Stile olmeweiters mit- 
einander vergleichbar sind; aber si-e sind als Teile derselben Kultur ver- 
gleichbar, inisofem sich die Eigeuschaften von Gestaltteilen [Gliedern] vom 
Ganz-en her bestimmen.) Dasselbe gilt von der Basse: Durch die Schopfer 
gleicher Basse geht der Rassenstil in die We;rke ein. (Durch Rassenkreuzung 
entstehen neue Rassen, durch Kiiltu rverschm elzun g neue Kulturen ; in beiden 
Fallen entstehen neue Stile. Damit entsteht vollig Neuas, nicht „Ge- 
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Wir stehen Werke, n gegenuber and wallen ihrcn Stil erkenncn. Wir 
erfassen das Werk unmittelbar als sol dies", die Gauzg-esta.lt in ihrer 
— einzigen — Ganzeigenschaft. Wir vergleichen das Work mit anderen 
desselbcn Schopfers and anderer Schopfer. Nun erscheijit es bereits als 
„ein solches" : es gehort zur Galtung A odor B. (Auf die Erkennung der 
Kategarie cingestcllt, erscheint uns der Gegenstund schon vor allcr Ver- 
gleichung als „ein soldier", als Reprasentant einer Kategorie [Betz]). Wir 
nennen A and B die pe.rsonliclien Stile; das siml sic aber nur, wenn wir 
die Werke adaq.ua t aufgefaftt haben. (Bine vollkommcn adaquate Auffassung 
gibt es nicht, da die Person des Betr adders von .der des Schopfers imnicr 
verschieden ist.) Urn uns zu vergewisscrn, daft wir nicht bloft „subjektiv 
geurteilt" — nach unserer eigenen Person umzen trier t - haben, lass-en wir 
dieselben Werke von andern gruppieren: ergeben sicli denen dieselben 
Gruppen and dieselben Zagehorigkeiten der Werke zu den Gruppen, so 
wird wahrscheinlich, daft wir „objektivo", vvesentliche E i gc n sell a.f ten erfaftt 
haben. Dies ist umso wahrscheinlicher, je naber uns (lie Schopfer unci 
folgiich ihre Werke stehen. In derselben We-ise. konnen wir Werke verse hi e- 
dener Zeiten, Volker, Kulturen kcnneulernc.ii und gruppieren. 

Bei diesem Verfahrcn warden, wohlgemerkt, nur Ganzeigensdiaften 
der Werke verglichen, die Stile, nach die sen sic, (fur uns.) kennzeiclinenden 
Ganzeigenschaflen benannt: brahmsisch, barock, friihmittelalterlich, india- 
nisch. Was das Brahmsische usw. ausmacht, wissen wir nicht und konnen 
es einem andern nicht anders als deiktisch (,,hore!") mitteilen. Die. erfafttc 
Ganzeigenschaft ist aber nicht „vage“, wie man oft meint, sondern ebon so 
bestimmt wie irgend eine anschau.lich erfaftte Ganzeigenschaft, z. B. .,,krcis- 
rund", „ plump' \ „leb>haft". Um eine Ganzeigenschaft zu erfassen, bedarf 
es auch keiner „Intuiti.on", nur der Einstellung aufs Ganze, des Vermeidcns 
der Zerstuckelung (der Analyse in Unterganze). Einer Einsicht (Intuition) be- 
darf es aber zur sachgemiiften Auffassung — -namentlich von Gegenstanden, 
die dem Betrachter fern liegen. Hier muft der Betrachter auf seine ibm 
persdnlich eigen tiimliche (naheliegende) Zentrierungsweise verzichten and 
sachgemiift umzentrieren. Je besser ihm das gelingt, umso besser erfaftt 
or den objektiven (nicht bloft intersubjektiven) Stil. Insofern die , einem 
Werk eigen tumlichen — im erlauterten Sinn objektiven — Zentrierungen 
eben sein Stil sind, setzt schon die Vergleichung zweier Werke hinsichtlich 
ihres Stils eine solche Umzentrierung voraus. (Man eriebt sie unmittelbar 
als Umschlag beim Ohergang vom einen zum andern.) Indem ich nicht nur 
den Umschlag, sondern zugleich seine Richtung erlebe, erfasse ich das zweitc 
Werk nicht nur als „ander.s“, sondern als „so anders". Beide Stile werden 
zugleich deutlich in ihrem Gegensatz (,, brahrnsisch" — „ Schumann isch"). Aber 
ich habe noch nicht das „tertium comparationis", die V ergleichshinsicht, 
erfaftt. Erst wenn ich beide mit einem dritten vergledche, das sich von ihnen 
in einer andern Hinsicht unterscheidet, werden die beiden verschicdefren Hin- 
sichten zugleich deutlich ( , ,br ahmsi sdi ‘ ‘ und ,,.schumanii,isch" = ,,romantisch“ ; 
,, brahmsisch": ,,mozartisch" und ,,schumannisch" : „mozartisch" = „roman- 
tisch": ,,klassisch"). Ich bemerke zugleich, daft der Umschlag der Hin- 
sichten lebhafter ist als der beim Vergleich in derselben Hinsicht: ich erhalte 
Stilgattungen. Beim Ob er gang von einer Stilgattung zur andern ist die Um- 
zentrierung durchgreifender als beim Obergang von einem Stil zum andern 
innerhalb derselben Stilgattung. Es ergeben sich verschiedene Stilgattungen, 
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je nachdem, was und in welcher Hinsiclvt verglichen vvird (Zeitstil, Kam- 
mermusikstil, mdodischer Stil). Ein Work gehort zugleich zu all diesen 
Gattungen. Zwei Werke lassen sick in jeder dieser Hinsichton, vorgleichen, 
a her nicht in jeder gleioh leicht. Denn die Hinsichton bilden cine Gestalt 
— den Stil des Werke, s — , in der sic mit versdiicdenom Gewicht drinstehen: 
ein W-erk 1st ein charak ter is tischer Vertreter dieses S tils, ein andres jenes 
Stils. Als Gattungen ergeben sich uns zwanglos die zentralen Eigcnschaften 
der charakteristischen Werke. Sofern die Zentrienrng nicht mir von tins 
abhangt, sondern objektiv vorgegcben ist, wird unsere Kategorienbildung 
u-mso sachgemalier sein, je meh-r wir uns den vom Ohjekt ausgehenden Ein- 
stellungstendenzen hingeben, je weniger wir mit diesem Ohjekt fremden — 
uns eigenen odcr andern Objekten gemafien — Zentrierungen (Kategorien) 
emgreifen. 

Die Gefahr solchen Eingriffs droht besonders von der Analyse. Die 
Analyse ist schon an sich nicht jedem Ohjekt gleioh adaquat; sie wird es 
umsoweniger sein, je rnehr die „Teile“ — Unterganze oder Ganzeigen- 
schaften — gestaltlich ineinander und zum Ganzen gebundcn sind. (Ein 
Sonatensatz laBt eine Formanaly.se zu, ein Thema moistens nicht; die Me- 
lodiegestalt ist selbstandiger gegen fiber Ilelligkeit, Format, Tempo als gegen- 
iiber der toriraumlichen - melischen — und zeitlich-en — rhythmischen — 
Gestalt.) Die Starke der Bindung, der Grad der Geschlossenheit, ist aber 
selbst eine wesentliche Eigenschaft von Gestalten (G estaltf estigkeit) . Eine 
zweite, ebenso wesentliche Eigenschaft von Gestalten ist dor Grad ihrcr 
Gliederung (Gestalthohe). Nur wenn Gosddossen licit und Gliederung sich 
die Wage halten, ist die Gestalt „gut“: sie zerfallt — auch ohne. Analyse — 
in Stii eke, sofern die Teiie nicht als Glieder des Ganzen zusammengeschlossen 
sind; und sie bleibt unaulgeschlossen — und fur koine. Analyse adaquat auf- 
schlieJJbar — sofern die bindendcn KrSfte die differenzierenden fiberwiegen. 
Der Grad der Geschlossenheit offenbart sich durch den Widerstand, den die 
Gestalt der (inadaquaten) Analyse entgegensotzt, und durch die Leichtigkeit, 
mit der das Ganzc, auch bei reichster Gliederung', in einern Blick uberschaubar 
ist Dor Grad der Gliederung zeigt sich darin, wie leicht, eindeutig and in 
welcheni Ausmaft eine vom Ohjekt selbst gestcucrtc (adaquate) Analyse 
moglich ist. Und wenn wir in den letzten, untersten Glicdern noch dasselbe 
Gesetz waltend finden wie im Ganzen, so erkermen wir cben hicran das 
Ebenmal?) von Gliederung und Bindung und haben zugleich die Gewahr, 
dali die Analyse weder un'sachgemali war noch zu weit gegangen ist So 
bietien sich die drei Grim deigenschaf ten jeder Gestalt: Festigkeit, Hohe und 
Gute als vornehmste Stilkritericn an. ,J>er Stil durchdringt das Ganze wie 
die Teiie, bedingt und offenbart die einheitliche Erseheinung in Form und 
und Ausdruck. 44 (Guido Adler.) 



Une nouvelle serie de liautbois egyptiens 

antiques *) 

par Ernest Closson 

La serie des quelque quarante hautbois egyptiens antiques conserves dans 
les m usees de Berlin, Florence, Leyde, Londres, Paris, Turin et dans quelques 
collections particulieres vient de recevoir un accroissement notable au Musee 
du Conservatoire de Bruxelles. A l’occasion de Inauguration du memorial 
de Victor Ma billon, createur de l’institution, M. Jean Gapart, conservateur 
en chef des M usees royaux d’art et d’histoire et directeur. de la Fon-dation 
egyptologique Reine Elisabeth, a offert an musee, au nom de la Fon- 
dation, les pieces dont il va etre question. La publication dun 6^ me volume 
du Catalogue n’etant pas encore envisages, elles sont signalees ici pour la 
premiere fois. 

La elite collection comprend: 1) une serie de sept hautbois 2 ) en roseau, 
du type connu; 2) un petit aulos; 3) une flute encore plus petite; 4) sept 
anches doubles en roseau et trois en paiile. 

1 ) Bibliographic du present article: Villoteau, a) Memoire sur la musique 
antique de VEgypte; 1>) Description de la musique des Orientaux (1821). 
Gevaert, Hist, et theorie de la musiq. de V Antiquit e, t. II. (1881). Loret, a) Les 
Flutes eggptiennes antiques ( Journ . asiatiq. t. XIV, 1890) ; b) Sur une anc. 
flute egypt. decouverte dans les ruines de Persepolis (Bull, de la Society 
d'anthropol. de Lyon, 1893); c) Article Eggpte dans VEncyclop. de la Musiq. 
de Lavignac, 1914). T. L. Southgate, The Recent Discovery of Egypt. Flutes 
( Musical Times . 1890). Ma, billon, a) Catal. du Musee du Conservatoire de 
Bruxelles, t. I. a III (1893 a 1900); b) Etudes experimentales sur la reso- 
nance des tuyauxj Catal., t. III. Reinach, art. Tibia dans le Dictionn. des Anti - 
quites grecq. et rom. de Saglio (1913). Curt Sachs, a) Real-Lexikon der Musik- 
instrumente (1914); b) Die Tonkunst der alien Agypter ( Archiv fur Musik- 
wissenschaft , t. II); c) Die A T amen der altcigyptischen Musikinstrumente ( Zeit - 
schrift fiir Musikwissens'chaft, t. I); d) Altligyplische Musikinstrumente (Der 
Altc Orient , t. XI); e) Die Musikinstrumente des alten Agyptens (1921); 
f) Geist und Warden der Musikinstrumente (1929). 

2 ) Le mot traditionnellem ent employe est „flute“. Nous disons „haut- 
bois“ comme M. Curt Sachs (bien que le tuyau de ces instruments soit cylin- 
drlquie au lieu d’etre coni que) pour nous rapprochar autant que possible de 
la verite, puisqu’il s’a-git d’ anches doubles et non de tuyau a insufflation 
directe, cc qui est la marque specifique des flutes. L’onomastie des anciens 
instruments a tuyau ne cesse de donner lieu aux confusions les plus regret- 
tables. Les hiistoriens 4 du theatre antique ne cessent de traduire par „flute“ le 
nom d’aulos, comme si le son doux de la flute eut ete capable de sontenir des 
choeurs. En ce qui concerne les instruments egyptiens, on s’etonne de voir 
M. Cl. Loret, si consciencieux et si prdcis dans "ses analyses, hdsiter sur ce 
point. II designe egalement les hautbois sous le nom de flutes, tout en con- 
statant que, ces flutes etant muni as d’une anc.he, represented plutot des haut- 
bois; il 6crit „flute a bee" et remarque plus loin que Fin strum ent est de- 
pourvu de bee. L’anche elle-meme est alternativement nommde par lui ,,anche“, 
„bec“, „embo*uchure“. Villoteau, lui, pousse la confusion jusqu’a 6crire (a): 
5j Il y a e:u des trompettes de Fespibce des flutes". 
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L’onomalogie antique des instruments egyptiens a tuyau d emeu re 
incertaine. On avait adrnis pour la flute proprement dite (a bouche trans- 
versale) le nom de saibi, ou sebi, e>t pour le hautbois celui de malt, cer 
dernier s’appliquant egalement a la darinette double du type de la zoum- 
marah arabe (Loret, a/c/; Sachs, a/). Depuis, Sachs (c) a constate que le 
mot sebi se presen tait to u jours com me un infinitif, jamais comme un sub- 
stantif; quant a celui de mat, il designait tan tot la flute, tan tot la darinette 
double. En resume, serai t un terme generique s’appliquant a tons 

les instruments a tuyau, suivant le precede de generalisation en usage dans 
tous les temps et dans tous les pays. 

Disons tout de suite que M. Capart, a son vif regret, na pu nous 
indiquer la provenance exacte de ces pieces, acquises par lui au Caire, et qui 
viennent, suivant son opinion, du Fayum. Leur authenticate, pour 1* eminent 
specialiste, ne fait pas de doute et nous partageons absolument sa croyance. 
Le lecteur sera d’ailleurs juge. 

Une question importante est celle de Fepoque a laquelle appartiennent 
ces pieces. Les hautbois en rose a u relevant d’un type signale a partir du 
debut de F Ancient empire (3500 a 3000 av. J.-Chr. ; IV e a VI e dyn.), tandis 
que Yaulos proprement dit n’apparait en Egypte qu’a Fepoque greco-romaine 
(332 av. a 395 apres J.-Chr.). Cependant, M. Capart, se fondant notamment 
sur Fornementation de certains des roseaux, pense que le tout date de cette 
derniere periode seulement et provient de la me me source, un meme instru- 
mentiste ay ant pu avoir besoin de divers instruments, suivant les circon- 
stances et les rites. Nous res to ns hesitants, des des sins grossiers etant signales 
sur des hautbois anterieurs a Fepoque hellenistique. Neanmoins, F opinion 
de M. Capart n’en reste pas moins plausible. II est d’ experience courante 
que les perf ectionnements apportes a un type instrumental primitif ne 
suppriment pas ce dernier. La syringe polycaJLame demeura en usage a cote 
de la flute a trous, la lyre a cote de la cithare. Nulle part le traditionalisme 
ne s’a-tteste aussi vigoureux qu’en Egypte memo, ou la flute a bouche trans- 
versal e, signal ee au debut de Fepoque archalque (4000 av. J.-Chr.), ainsi que 
la darinette double, representee sous FAnciem empire (3500 a 3000 av. 
J.-dhr.), se retro u vent encore aujourd’hui dans le nay et la zoummarah 
arabes. Nous emettrons plus loin une hypothese concern ant les instruments 
d’un meme type, mais d’echelle differente 3 ). 

Ces confusions r<§sultent en premiere ligne de F imprecision de la lexi- 
cologie musicale franpaise, ou les memes termes de tlidorie, d’organologie ou 
de technique servant a designer les chases les plus differences. En ce qui oon- 
oerne ceux qui precedent, le mot de bee ne devrait servir qu’a designer l’ac~ 
oessoire en sifflet, agent soinore de la flute a bee ou flute douce ( Block f tote , 
Recorder) du type du tuyau d’orgue ; le mot A' embouchure devraiit etre reserve 
a Facoe&soire qui s’adapte au-dessas des cuivres, trompettes, cors, etc., celui 
d’anche ne dSsignant que la languette vibrante, simple ou double, agent 
sonore des hautbois, bassons, clarmettes, harmoniums, etc. 

3 ) On pent citer, h 1’appui de Fhypothese de M. Capart en favour de la 
diversity des instruments' jou6s par un meme artiste, un papyrus de 245 av. 
J.-Chr. par lequel un Grec, demandant un aulete, stipule que celui-ci devra se 
munir, outre de ses instruments ordinaires, d’une flute phrygiemie (Wester- 
man, The Castanet dancers of Arsinoe , dans le Journal of Egyptian Archeology, 
t. X, 1924, p. 140). D’autre part, Southgate parle d’une tombe ayant contenu 
des oibjets de diff6rentes epoques, ce qui lui dome a croire que la meme tombe 
aurait servi deux fois. 
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Nous nous occuperons d’abord des anches, auxquelles nous devrons 
nous reporter dans l’analyse des instruments. Elies constituent d’ailleurs la 
partie, sinon la plus important e, du moins la plus rare de la collection, et 
a la fois la plus surprenante, par leur etat de conservation 4 ). Rarete qui 
s’explique. Outre que par la dessication, ces fragiles accessoires devaient 
necessairement se detacher des tuyaux auxquels ils etaient adaptes, il s enable 
certain que les hautbois tes antiques, comma oeux d’aujouxd’hui, mettaient 
leurs anches a part, pour les preserver d’un accident. Or, nous nous trou- 
vons ici en presence de toute une serie d’anches, la plupart completes,, oer- 
taines en si par fait etat qu’elles pourraient, a la rigueur, etre mises en usage! 
En void la photographie et 1’ analyse. 

I. Anches en roseau. L’extremite a ete aplatie; plus has, le roseau est 
etrangle au moyen d’un lien qui suhsiste encore, sauf au n° 6. Les trois pre- 
mieres sont de grand format et reoouvraient Fextremite du tuyau au lieu d’y 
etre inserees; le n° 2 porte encore, au bas, des tours de fil empoisse destines 
a adapter plus etroitement I’anche au tuyau. Les quatre autres anches sont 
plus petites et s introduisaient probablement dans le tuyau; les n os 5, 6, 7 
portent encore une trace de poix limitant la parfcie enfoncee. Les n os 1, 2, 
4, 5 sont en parfait etat de conversation. Le n° 6 porte au milieu un fori 
tour de fil. Nous nous bornons a indiquer ci-dessous, par millimetres, les 
dimensions des n os 1 et 4: Longueur totale, 1:82; 4:72. Long, de la 
partie etranglee, 1:19; 4:16; de la partie aplatie, 1:6; 4:5. Largeur 
au haut, 1 : 15; 4 : 11. Diametre de la partie etranglee (fil compris), 
1:9; 4:6. Diam. exterieur au bas, 1 : 10; 4:8; diam. interieux 1:7; 
4 : 7. Les descriptions ci-dessus correspondent a celles donnees par Lore! 
(a, b) des anches doubles garnissant les deux hautbois decouverts dans la 
necropole pharaonique d’Aldimim. (l’ancienne Panopolis) et dont Fun appar- 
tient a M. Maspero, 1 ’autre a M. Loret lui meme 5 ). II s’agit, en somme, 
d’un type intermediate entre l’anche du hautbois et celle du basson mo- 
dern<es, et se subdivisant en trois parties: Fextremite superieure aplatie 
a l’aide d’un procede que nous ignorons, on etranglement central obtenu 
par un enroulement de fil 6 ), Femboiture circulaire inferieure. 

II. Anches en paille, propablement faites de dourran, sorte de mals 
indigene dont on faisait aussi du pain (Villoteau, b). Partie superieure 
aplatie et emiacee au couteau, absolument comme a nos hautbois. Plus bas, 
etranglement au moyen d’un tour de fil, encore apparent aux n os 1 et 3. 
Le n° I porte plus bas un second enroulement, le n° 2, a Fextremite in- 
ferieure, un enroulement de fil empoisse. Dimensions du n° 1, qui est le 
mieux conserve, sauf le bas qui est aplati: Long. tot. 52mm; de la partie 
etranglee, 20; larg. au haut, 6. Diam. infer, du n° 3 : 4. 

Nous passons aux hautbois eux-memes. Tous sont faits d’un roseau 
(arundo donax) brun rougeatre qui est la matiere de presque tous ceux qui 

4 ) Sauf e,rreur, on ne poss6dait jusqu’a present, en fait d’anches antiques, 
que celles des hautbois d’Akhmim dont il sera question plus loin, ainsi que 
trois fragments de paille a Leyde et un a Turin. 

5 ) Dimensions de l’anche chez Maspero: long. 8mm, diam. infer. 13; chez 
Loret: 76 et 12. Voir la figure de cette derniere dans Loret (c), p. 21. 

6 ) Rappelons en passant que le fil etranglant Fanche a fourni le nom 
latin de cette derniere, ligula, (= aussi „liea“, „cordo>n“). Le nom grec dtait 
yXc ozza aussi %avyog (= aussi „paire“). Sur la fabrication des anches voir 
Reinach, p. 11. 
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out etc retro uves 7 ). Leur tuyau n’est que tres lege re merit conique suivant 
Famlncissement progressif de la plante elle-meme. Organologiquement, ils 
se Tangent dans la categoric des tuyaux cylindriques 8 ). Les trous sont 
brides au fer rouge. Certains off rent des contours irreguliers, mais 1’ intention 
evidente a ete de les faire circulaires 9 ) et de diametre egal a chaque instru- 
ment. Deux des hautbois sont a 11, un a 10, un a 9, un a 6, un a 5 trous 10 ). 
Nous retro uverons id les dessiins grossiers, au coute-au ou au feu, qui out 
ete signales ailleurs, notamment au Louvre 11 ). Ces dess ins s-e localisent pres- 
que ton jours au bas du tuyau. 

Malheurcusernent, les fragile® instruments sont tous gravement endom- 
roages, hors d’ usage, les tuyaux arques, delates, des eclats disparus 12 ). Sauf 
pour Fun d’eux, (jui n’est qu’uiu fragment, il nous a cependant ete possible 
de nous rendre comp to de lours dimensions exactes et du nombre des trous. 
Certains de ces derniers se trouvent silr la face opposee a la ligne des trous 
principaux, generalement a distance egale des l er et 2 eme , 4 eme et 5 eme de 
ceux-ci, disposition ty pique des hautbois de merne espeoe catalogues par 
Lord, Ces trous sont evidemineint destines aux pouoes et ils facilitent en 
merne temps la tenue de F instrument. 

Ci-dessous 1 ’analyse des tuyaux representes sur le cliche (de gauche 
a droite) : 

1. Tuyau delate, Une parti e manque a partir du 9^ me trou, qui reste 
visible. Extreinite superieure biseautee. Longueur 0.440; diametre au haut 
(sous le biseau) 0.0125; perce au haut, 0.007. Onze trous, neuf devant, 
deux derriere, respectivement entre les trous 1 et 2, 4 et 5 de la sdrie prin- 

7 ) Le mom grec de calamos imdique que les aulo'i helleiiiques 6 talent fails 
prilmitivement de la meme matiere. 

8 ) C’est sans doute par imitation que les aulo'i et tibiae grdoo-romaines, 
coBstrnites en bois, os ou mdlail, conserverent le tuyau cyiindrique (comme on 
fit les huchets de chasse ail demi-eercle, et final enienl les oo;rs circulaires, 
en s’inspirant de la oourbure des comes primitives). Celle f ami, lie du tuyau 
cyiindrique avec anche double, ooniinude plus tard avec les sourdines, cour- 
lauds, crotinornes et cervelas, est aujourd’hui 6 lei ate, les instruments a anche 
double ayant aujourd’hui la forme conique, qui permet de remvoyer ii l’octave 
les sons fondamentaux. Pour produire Fo*ctaviement, cette conicitd d’un tuyau 
a anche doit d’aillaurs reprds enter, au bas du tuyau, au moins quatre fois le 
di am dire de F extremity supdrieure. (M, a billon, b.) Seule, la clarin-ette (anche 
baitlante) a conserve le tuyau cyiindrique et, par consequent, elle ,,quintoie“ 
an lieu d’oclavier. En ce qui eo n corn e la cylindricii e des aulo'i , Gevaert 
suppose que le tuyau conique reprdsente „un dtat plus a varied de la facture que 
eeluii auquel les Greos dtaient parvenus u . La raison domnde parait douteuse. 
L’art antique a produit des choses plus diff idles qu’ium tuyau conique. Nous 
tenons pluldt pour la tradition et limitation. 

9 ) On ne retrouve pas id les trous longs de trois des hautbois de Turin 
(fig. dans Curt Sachs, d) qui distlnguent dgalement la launedda sarde (Musde 
de Bruxelles, no 2303), 

10 ) Lord (c) en a catalog, ud deux a 11, un a 8, lmit a 6, quatre a 5, 
l rente a 3 et 4 trous. 

al ) La „flute“ no 1714 c, 22 no 62, ornde de croix de St. Andre surmon- 
tdes de points. 

12 ) Ces accidents s’dtaient ddjd produits a Fdpoque antique. La „flute“ 
6 d:e Turin est racoomodde a 1’iadde de papyrus, une autre, au Louvre, aiu moyen 
de tours de fit, de merne que noire no 6. 
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cipale. Diametre egal des trous 0.005. Distance des Irons, mesuree a partir de 
T extremite superieure da tuvaa jusqu’au bard superieur da trou: a) Face 
anterieure: 1:0.060; 2:0.095: 3:0.122: 4:0.150; 5:0.199; 6:0.230; 
7:0.262; 8:0.330; 9:0.365; b) Face posterieure: 1:0.076; 2:0.180. 

2. Bas da tuyau e erase a partir du 3* me trou derriere. Extremite 
superieure biseautee. Bas orne de croisillons, hachures en biais et losanges 
graves au feu. Long. 0.410; diam. aii haut 0.012; perce au liaut 0.006. 
Onze trous, huit d-evant, trois derriere, respectivement entre les trous 1 et 2, 
4 et 5 et apres 8 de la serie principals. Diam. du l er trou 0.0046; des 
autres 0.005. Distances mesurees comme ci-dessus: a) Face anter.: 1 :043: 
2:0.077; 3:0.103; 4:0.132; 5:0.178; 6:0.210; 7:0.248; 8:0.294. 
b) Face poster.: 1:0.057; 2:0.158; 3:0.315. 

3. Bas eclate, une partie du tuyau manque a partir du 3® me trou* 
Biseau. Dix trous, huit devant, deux derriere, ceux-ci disposes comme au 
n° 1. Long. 0.463; diam. au haut, 0.009; perce au haut 0.0046; diam. des 
trous 0.005. Distances: a) Face anter.: 1:0.047; 2:0.076; 3:0.101; 
4:0.128; 5:0.165; 6:0.198; 7:0.227; 8:0.272; b) Face poster.: 
1 : 0.060; 2 : 0.150. 

4. Haut aplati et fendu. Biseau. Dans le haut, croisillons graves au 
couteau; dans le bas, croisillons, grands losanges, une palme, graves- au feu. 
Neuf trous, un derriere entre 3 et 4. Long. 0.472; diam. au bas 0.010; 
perce au bas 0.006; diam. des trous 0.0047. Distances: a) Face anter.: 
1:0.052; 2:0.080; 3:0.108; 4:0.157; 5:0.190; 6:0.223; 7:0.273; 
8 : 0.312. b) Face poster.: 0.137. 

5. Haut eclate. Au bas, croisillons graves au couteau. Biseau. Six 
trous, le plus rapproche derriere. Long. 0.465; diam. au bas, 0.009; perce au 
bas 0.006; diam. des trous 0.0047. Distances: a) Face anter.: 1:0.158; 
2:0.190; 3:0.218; 4:0.275; 5:0.308. b) Face- poster.: 0.138. 

6. Biseau. Le tuyau a ete renforce au milieu par des tours de fil. Cinq 
trous, le premier derriere. Long. 0.461; diam. au bas 0.009; perce au 
bas 0.006; diam. des trous 0.0055. Distances: a) Face anter.: 1:0.160; 
2:0.193; 3:0.217; 4:0.267. b) Face poster.: 0.142. Ce tuyau etant 
le moins abime, nous avons tache de le faire remettre en etat, mais on n’y 
a pas reussi. II porte done les traces de cet essai. 

7. Fragment. Long. 0.39; diam. 0.010; perce 0.006. Trois trous de 
0.005 de diam. 

Une particularite remarquable de ces tuyaux est leur extremite biseau- 
tee 13 ). Celle-ci faillit nous egarer sur la nature reelle des instruments. Nous 
nous etions demande si ce biseau n’avait pas pour but de faciliter rinsuff- 
lation directe du tube, comme dans le nay arabe, le caval roumain, le siaku - 
hachi japonais, et aussi dans les tuyaux longs des grandes flutes de Pan 
italiennes modernes (Musee de Bruxelles n os 1097, 1098). Ceci admis, nos 
instruments n’auraient pas ete des hautbois, mais bien des flutes a bouche 
transversal e. Toutefois, nous avons renonce a cette hypothese., cela pour 


13 ) Nous nous sommes informe sur la question de savoir si cette par- 
ticularite existait aussi aux hautbois conserves dans les autres mus6es. Parmi 
ceux du British Museum, le no 38167 est biseaute, les nos 12742 (bronze) et 
16232 sont bi&eautes aux deux extremites. Les rose aux des musees du Louvre, 
de Leyde et de Turin ne sont pas biseautes. 
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divers motifs. D une maniere genera le, les flutes, si frequemment represen lees 
sur les bas-reliefs de l’Ancien et du Moven empire, sont negligees an fur 
et a lives u re ou selablit le gout des sonorites plus fortes et des timbres plus 
mordants “). Aussi las flutes eonservees sont-elles bien moijis nombreuses 
quo les hautbois; Sachs ii’en commit <jue deux 15 ). 1) autre part, les flutes 
(aneine •cm admetlant une exageration stvlistique de la part de 1’ artiste) etaient 
beaucoup plus longues quo nos roseaux ; el les paraissent avoir niesure de 
0.80 m a 1 m. Enfiii, leur perce eta it beaucoup plus large, cornrne ceux des 
nay et djouak modcrnes 16 ). L’habilete des Arabes stir le nay, d une technique 
si difficile pour les Europeans, est attestor par tons les specialistes, mais 
Mahiilon (b) u ) affirmo {’impossibility de fa ire ,,parler“ par insufflation 
directe des Uiyaux ne nie.su rani que 5 mill, de dia metre et nous nous ran- 
gooms a l’a vis de Sachs (e, p. 77) qui n ’ad met, com me nay, que des 
luyaux mesuranl au moius 1 centim. 

L’anche ctant admise, s’agissait-il de l’anche double ou de l’anche 
simple baltanle, autogene? En d’autres termes, avions-nous a faire a des 
hautbois ou a des clarincttes? En depit des essais, d ailleurs vains, ten tes dans 
la litre sens 18 ), nous nhesitons pas a conclure qu’il s’agit id d’anches 
doubles de hautbois, et preciseinent du genre des premieres decrites ci- 
d ess us. Nous avons (lit que cel les -ci (et bien cer tab iement les plus grandes) 
recouvraient l’extremita du tuyau au lieu de s’y introduire comma de nos 
jours, et le bisoau perniettait de les y adapter plus facilement. C’est ainsi, 
par exemplc, que 1’anche n° 1 s'adaple exactement au tuyau n° 3, Fanche 
2 au tuyau 2. 

Le n ombre des Irons et lours distances forcent a envisager un pro- 
blem e technique interessant. Comrae les flutes cFAkhmim, nos n 08 1 et 2 
possedenl onze Irons. Comment, avec dix doigts, couvrir onze trous? 
M. Lorel admet ici une technique speciale, d’apres laquelle certains doigts 
auraicmt ete poses de man iere a couvrir simultanement deux trous. Cette 
explication ne dent pas. En effet, aux hautbois que nous avons sous les 
yeux, nous constatons ce qui suit: les deux deraiers trous des 
n 08 1 (au -dess, us) et 2 (au-dessus et en des so us) sont i;n access ibk\s aux 
doigts ; de memo, au n° 3, le dernier (au-dessus) , au n° 4, les deux derniers 


u ) Sur cette evolution, voir Sachs, («b) et (e) (p. 9, 10.) 

lft ) Chose eurieuse, l’ieonoigraphie respective des flutes et des hautbois 
est en proportion inverse des instruments conserves. Du hautbois, Howard 
(The Aulas, Howard Studies in Philology, t. IV., 1893) n’ ad met que quatre 
re, pres e n.t a t i< ) n s cer la i nes . 

ir ») Mus<5e de Bruxelles, nos 131 ii 136, 369, 370, 731. On remarque que 
le uom de djouak ou duwak, Limits par Sachs (a) a ^instrument a bouche 
bi'scuulee (en sifflet) est aussi d.oan6 par Mahiilon a un appaireil du genre nay 
(no 369). On Mahiilon s’est troinp6, ou ii s’agit d'une generalisation, oomme 
pour „nw/“. 

17 ) En ce qui con cer ne {’influence du diameLre, nie.ntionnons ici cette 
loiii 6 lab be par Mahiilon (id): „Tandis qu’avec un tuyau a bouche (flute), la 
gravile est en raison directe de la grandeur du diametre, avec une anclie 
rintonalion est d ’mutant plus haute que le diametre est plus large". 

lH ) Southgate a essay 6 de faire parler deux tuyaux anciens avec des an dies 
baltanles, mais sans y re us sir. Mahiilon, d’abord* partisan de l’anche simple 
pour Yaulos-tihia hii-mome, revint plus taixl sur cette opinion, et Gevacrt 
avec lu'i ( Histoire , t. II., p. 281; Pro Id vines d'Aristote , p. 345). Sachs est du 
memo avis. 
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(au-dessus). Reinach, lui, suppose que les hautbois a onze trous aiiraient 
ete munis d’un systeme de viroles couvrant les ouvertures, comme les aulol 
decouverfcs a Pompei, mais le simple aspect des tuyaux suffit a ecarter cette 
hypo these. Nous soman.es done induits a conclure que les trous en question 
sont de simples „ trous d’accord“, destines a assurer les autres intonations, 
comme on les pratique encore aujourd’hui dans la facture instrumentale. 
On pourrait admettre auss'i que F ensemble des trous de ohaque tuyau repre- 
sente diverses echelles, les ouvertures non utilisees etant bouchees avec de 
la cire, mais nous ne croyons pas qu’ii en soit ainsi en Fespece, aucun des 
trous ne presen taut la moindre trace de cette substance. 

Le resultat pratique le plus interessant de la trouvaille qui nous occupe 
serait evidemment de pouvoir determiner les echelles sonores de nos haut- 
bois, dont la simple mensuration montre la diversity. On a vu qu’ils sont 
hors d’ usage. Mais me me s’ils etaient parfaitement conserves, Fexperrmen- 
tation ne donnerait que des resultats douteux. Aucune des anches en roseau 
analysees ci-dessus, meme celles qui se trouvent en parfait etat, ne pourrait 
etre remise en usage. 11 serait bien difficile de reconstituer oe type. Or, on 
sait qu’une anche mal diapasonnee est susceptible d’alterer notablement la 
resonance d’uue colonne d’air. Nous avons voulu cependant, par acquit de 
conscience, tenter un essai. Nous avons fait reconstruire en cuivre les six 
premiers tuyaux en observant les dimensions et distances relevees ci-dessus. 
M. F. Pierard, professeur de hautbois au Conservatoire de Bruxelles, a bien 
voulu nous preter son concours pour les essayer avec une anche moderne. 
Le resultat a ete nul. Soit a cause de minimes ecarts dans la reconstitution 
des tuyaux (dans les instruments de cette categorie, des differences d’un 
demi-millimetre peuvent avoir leur consequence), soit a cause de l’anche 
ou pour tout autre motif, seules les intonations superieures ont ete obtenues, 
les sont in fe nears ne „sortent“ pas, ou sous forme d’harmoniques seulement. 

On admet generalement que les anciens ne fa 1 isaient pas usage de sons 
harmoniques produits par une plus forte pnession du souffle (uberblasen). 
Cette supposition nous parait douteuse en ce qui concerne les flutes, mais ires 
probable pour les hautbois. Outre qu’ils y sont difficiles a produire, cette 
seconde serie de sons ne representeraient que la double quinte, et non. Foc- 
tave, des sons fondamentaux, d’ou une echelle peu utile dans une mu&ique 
probablement monotonale 19 ). 

Le simple examen des distances entre les trous annotees ci-dessus 
montre en tout cas le chromatisme et a la fois la diversity de ces echelles, 
caracteres qui s’affirment egalement dans les hypotheses de Loret. La con- 
clusion obligee est que le chromatisme et la polymodalite qui marquent la 
musique arabe contemporaine remontent a un lointain passe. La diversity 
des echelles, ainsi que la simplicity de construction des instruments (un 
roseau perce de quelques trous, une anche) nous engagent en outre a fon- 
muler Fhypothese suivante: au lieu de presenter, comme nos instruments 
a souffle, une tessiture a tout usage, applicable a tout xnorceau congu dans 


19 ) Nous avons rappele la loi par laquelle les tuyaux cylindriques munis 
d’une anche (comme ceux-cl) 6taient priv^s de toute une serie (les sons pairs) 
d’harmoniques. Les flutes, quoique cylindriques ygalemeint, ne sont pas dans 
oe cas et renvoient facilement a l’octave les sons fondamentaux. Et la longueur 
de la flute favorisant encore la production des harmoniques, il nous parai- 
trait invraisemblable que les anciens flutistes Egyptiens se seraient prives de 
cette precieuse ressource. 
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n’importe lequel cle nos modes peu nombreux, chaque hautbois egyptien 
aurait ete destine a I’execution des cantilenes congues dans one formule 
module, irn maquarn determine, et construit ad hoc. M. Curt Sachs (e, p. 76) 
formule Line opinion analogue en supposant quc les hautbois egyptiens 
auraient ete fores dapres des diapasons- types, coniine les hi chinois, on 
meme d’apres les convenances personnelles cle rinstrnmentiste 20 ). 

Le petit ados annonce an debut ne nous retiondra pas aussi long- 
temps. Facoune au tour dans un bois dc feuillu qui pourrait bien, d’apres 
sa couleur sombre, etre da lotier 21 ), c’est une piece charinantc et d’une con- 
servation etonnante. 11 nous snffit d en faire bouchcr line courte fissure pour 
le meltre ea parfait etat vibratoire. L’extremite superieuro, Yholmos, destinee 
a recevoir handle, est entouree d’un petit anneau dc bronze qui jouc libre- 
ment. Dimensions : Long. 0.274; diam. superieur de 1 Jiolmos, 0.014: 
diam. maxim, du renflement qui suit ( Yhypolmion ), 0-0 If) : diam. au bas 
du pavilion 0.0104; diam. du tuyau lui-memc. au limit 0.0107; au bas 
0.0104; pence au liaut 0.008: au bas 0.006. Onze trous nottement fores 
d’un diam. egal cle 0.005. iieuf deva.nl. deux derriere, disposes coimne aux 
hautbois 1. 2, 3. Distances inesurees eomme ci-dessus: a) Face anterieurc: 
1:0.004; 2:0.122; 3:0.138; 4:0.157; 5:0.181: 6:0.197; 7:0.218; 
8:0.244: 9:0.265; b) Face poslerieure: 1:0.115; 2:0.169. 

Le diametre de Yholmos faisant supposer ici I'emploi d f une anche 
de grand modele 2 -), nous avons soumis l'instrument a M. J. Bogaerts, 
professeur de basson au Conservatoire de Bruxelles, qui au moyen d’uue 
anche de basson on a tire les intonations suivantes, a peu pres justcs: Fin- 
tention d’equidistanee nous parait evidente: 
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La note aigue est o-btenue tous les trous ouverts, les a.utres avec. les 
trous graduellement fermes. Le 9 6me trou etant situe tout pres de l’extremite 
inferieure, son obturation reste pour cette raison sans resultat; nous suppo- 
sons que, eomme dans les cas ci-dessus, il est un simple trou d’accorcL 
Chose curieuse pour un tuyau cylindrique muni d’une anche, une plus forte 
pression du souffle renvoie les sons, non a la double quinte eomme a la 
clarinette, mais a Loctave eomme au hautbois. 


20 ) II en aurait 6te ainsi egalement dans la Grece antique avant que Pro- 
nomos de Thebes imaginat les precedes permeltant de pratiqiuer les divers 
modes sur les memes auloi (Gevaert, p. 302). 

21 ) Le nom de lotos oui lotus 6tait don.n.6 a des instruments fails de ce 
foois, abondant en Cy renal que et aussi en Egypte, ou Ton en faisait meme dir 
pain (Villoteau, b, p. 10, 11). D’apres Pollux (IX, 54), le nom de lotus d toil 
donne a une flute oblique, invention des Lvbiens. Le lotus „aux sons lrmpides“ 
est evoque par Euripide dans les Heraclides, vers 892 — 893 (Gevaert, p. 292). 

22 ) Sachs (f) rapproche le gigglaros ou niglaros de Ve'rakie arabe, de 
la zourna caucasienne et d’autres instruments de la meme famille, carac- 
t6rises par une perce large et une anche de grand modele. 
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Plus surement que les roseaux qui precedent, l’instrument peut etre 
date de l’epoqu-e greco-romaine, et partieuiierement de la periode ptolemaique, 
ou V an lot jouissait eu Egypte d’une vogue considerable 23 ). 

Quant a la classification de l'instrument, nous pensons qu’il s’agit du 
giggrass on gin gras (grec gigglaros , latin gingrina ), 3 ,aulos micron ‘ qui 
mesurait un empan (m 0.20 a m 0.25) et qui pourrait se ranger parmi les 
auloi partheniens, dont I’etendue correspond ait aux voix feminines et en- 
fant, i nes aigues (Gevaert, p. 273’ 284). In rente par les Pheniciens qui 
rappelaie-nt Adonis (d’apres les chants melancoliques inspires par la mort 
du jeuue clieu tue par un sanglier), sa sonorite etait aigre et plaintive 
(Gevaert). On l’employait dans les fest.ins (id.) et les ceremonies funebres. 
Sans do ute se confond-il avec le niglaros , instrument court attribue d’autre 
part aux Egyptiens 24 ). 

Nous terininons avec le flutet catalogue sous 3. II s’agit d’un roseau 
brunatre. ouvert aux deux bouts, a cinq trous lateraux, avec les dimensions 
suivantes: Long. 0.229 : diam. au haut 0.009; au bas 0.015; perce au 
haul 0.006: au bas 0.007: diam. des trous: 1 : 0.007: 2 : 0.005; 3 (ovale): 
long*. 0.007, lan?. 0.006: 4 (id.): long. 0.006, larg. 0.005. Distances comme 
ci-dessus: 1:0.081; 2 : 0.104 ; 3 : 0.130; 4:0.158; 5:0.185. 

Le haut du tuyau n’est pas biseaute. Nous ne croyons pas qu’il s’agit 
d’un hautbois, mais plutot d’une sorte de petit nay , comme le djouak au 
(huoak . Mais ces instruments modernes offrent generalement un diametre 
beaucoup plus fort 25 ). Nous avons done sounds le tuyau a 1’insufflation 
direete qui a fourni. tres approximativement (vu la difficulty pour un 
European, de ce procede technique), cette superposition de tierces mineures: 



le dernier son seulement un peu haut. II est extremement interesisant de 
remarquer que cette echelle correspond aux evaluations etabli-es par 
M. Sachs (b) concernant les deux flutes (non plus hautbois) decouvertes par 
John Garstang et dont la seconde notamment a pu donner, selon lui, la 
succession re-fa-la t -si. 


23 ) Le roi Ptolemee III media d’etre appele ,,aulete <£ . Au Illeme siecle 
de noire ere, Athene vante encore riiaib-ilete des Alexandras dans le je,u des 
auloi (comme aussi dans celui de la cilhare) et ne cite pas moins d’une dizaine 
de varietes locales de [’instrument, repo-iidant a celles citees par Aristoxene 
dans un trade perdu (Gevaert, p. 103). II semble bien, d’ailleurs, que si e’est 
en Groce que Vaulos-tibia, avec son holmos, re^ut sa forme definitive, e’est 
aux Egyptiens que les Grecs emprun.terent le principe de [’instrument et de 
ses derives, -comme V autos double (Sachs b, p. 84). 

21 ) Lore! (a) et Reina-ch, d’apres Pollux, Onomast, IV. 82. 

26 ) Cf., au Musee de Bruxelles, le djouak k 7 trous no 369, long de 
m 0.25 seulement, qui se place dans une rainure creusee dans la face post6- 
rieure du manclie de la mandoline guenbri ( no 397). 



Tre tavole cli strumenti in un „Boezio* 4 
del X secolo 

di Gaetano Cesari 


Qaesto codice membranaceo, conservato sotto la sognatura C. 128. Inf. 
neir Ambrosian a di Milano, venne gia segn.alato da me nel 1910, allorchc 
intrapresi la catalogazione del cirneli musical! appartenonti alia stessa b-iblio- 
teca. Esso proviene con ogni verosimiglianza da Bobbio, come parecchi altri 
che passarono al tempo del Cardinal Federigo Borromeo nella bibliotoca di 
saa fondazione; giusta la nota apposta nella seconda copertina interna del 
codice: ,, Antonias Olgiatus vidlt anno 1603“. £ legato su tavolette di legno 
•coperfce di pelle, 29x21, e comprende, nei primi 44 folii, due libri De 
Axithmetica di Severino Boezio. II recto del fol. 47 contiene F indice del 
I e III Liibro del trattato De musica dello stesso Boezio : al fol. 59 v. co- 
mincia Findice del Libro II, mentre 1’ in dice del Libro IV si trova al fol. 82 v., 
seguito pero soltanto da died capitoll Mancano poi completamcnte i diciotto 
capitoli del Libro V. 

L’interesse maggiore offerlo da questo Codice deriva dal fatto che 
Famanuense vi inseri tre Tavole di figura a guisa di introduzione al secondo 
trattato boeziano. Sono figure tracciate piuttosto grossolananxente, riem- 
pite con una tinta giallognola, e si trovano divise in tre categoric secondo 
Fordine dato da Boezio alia musica strumentalis : I dei suoni prodotti da 
strumenti a corde tese-tensibilia (Vedi Tavola la); II dei suoni ricavati 
da strumenti a fiato -inflatilia (V. Tav. 2a) ; III degli strumenti a percossa- 
percussionalia (V. Tav. 3a). Sono complessivamente quattordici figure, 
giacche quella del suonatore di salterio posta nel lato destro inferiore della 
prima Tavola, Faltra che rappresenta un suonatore di tuba nel lato sinistro 
inferiore della seconda Tavola e finailmente la terza rapprcsentante, nella 
terza Tavola, un suonatore di viele con la dicituxa Nicolo da la uiola fioren- 
tino, sono di maixo piu recente e quindi di data posteriore all’ eta del Codiice. 
L’esenzione delle figure appartiene ad un’ arte della miniatura primitiva; 
ma e da osservare come, in confronto della imperizia del miniaturista, 
costui dimostri un certa accuratezza nel rappresentare gli strumenti e Farma- 
tura delle loro corde. Inoltre e evidente che lo stesso miniaturista ha voluto 
riprodurre dei tipi di strumenti che gli erano presenti, senza richiami agli 
antichi tipi class ioi che gli potevano ess ere suggeriti dalla fantasia. 

In quanto alF origine bobbiense del Codice., queste figure 1 , viste alia 
luce dell’ analisi comparativa, offrono elementi per confermarla. Ad e-sempio : 
nella figura collocata superiormente, a diestra della Tavola la e rappresen- 
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tala 1111 a cetra dalle forme somiglianti a quelle osservate da Cart Sadis x ) 
nel Cod. 343 della Biblioteca di Stato di Monaco di Baviera, che e pare 
del X secolo e proviene nguaiment-e dal Monastero di S. Colombano di 
Bobbio. Che se poi si volesse tenere in con to il fatto che ale uni degli stru- 
menti riprodotti dal miniaturista nel Codice ora ambrosiano sono di tipo 
irlandese, h origin e sua bobbiense potrebbe valersi di un’ altra prova : giac- 
che sono noti i rapporti che lo stesso Monastero ebbe con Flrlanda fine 
dalle sue origin!. Infatti, di tipo irlandese e l’arpa piccola da braccio ripro- 
dotta a destra nel lato superiore della Tavola la. Tredici corde, proba- 
bilmente immaginate di budello, indicano lo stadio primitive dell’ armatura 
che aveva gia raggiunto, fin d' allora, in Irlanda il numero di ventiquattro 
corde. Soltanto qualche dub bio sulla genuinita irlandese del tipo offerto 
dal miniaturista potrebbe far nascere la collocazione dei piuoli posti sopra 
il braccio superiore trasversale dello strum ento. Stante che i piuoli,, infissi 
in quel modo, si possono ritenere ignoti al tipo originale d’ Irlanda, men tre 
non lo sono alle arpe orientali ed a quelle provenienti dal Sud, giusta quel 
che ci rappresentano il Salterio di Lipsia dell’ undecimo secolo ed il reliqui- 
ario d’ avorio di fattura siciliana conservato a Wurzburg 2 ). Del resto, la 
presenza di questa forma d’ arpa in Italia e affermata con ana certa 
frequenza daiia iconografia. Essa non vi appare molto tempo dopo i primi 
segni della sua esistenza in Irlanda (Reliquiario di S. Magno in Dub lino), 
cioe contemporaneamente alle citazioni tedesebe della fine del millennio in 
cui le viene dato il norne di cithara anglica. 

Mentre mancano, nelia Tav. la dedicata alia categoria dei tensibilia 
le figurazioni degli strumenti ad arco, il miniaturista vi ha posto in rilievo 
quelli a plettro ed a pizzico, rappresentati da due Citole, dal corpo piriforme 
e dal lungo manico terminante in un cavigliere rotondo, della forma di un 
piattino, con le caviglie infisse sagittalmente. AJlo scopo di render e piu 
evidente la diversita del modo col quale queste citole venivano suonate, 11 
miniaturista marco assai il plettro posto nelle mani della figura del suona- 
tore collocata a sinistra nelia parte inferiore della Tavola. Che poi si tratti 
di due citole, o cetre a manico, del gen ere al quale Dante accenna nel 
X Canto del Paradiso : 

E come suono al collo della cetra 

Prende sua forma . . 

e non di liuti ne di mandole, risulta dalla conformazione del cavigliere, 
simile a quella della Fidula, e diversa da quella del cavigliere del liuto 
e della mandola che portavano le caviglie infisse lateralmente. Siamo quindi 
di fronte a quel tipo primi tivo di strum ento dal quale derivo poi la piu 
artistica C ster . Ma c e ancora un rilievo da fare, che concorre a dai’e 
fondamento alF origin e irlandese del Codice. Nelia citola della figura di 
sinistra, il miniaturista ha collocato due an.se a foggia di semicerchio, in 
modo da fame un sostegno di rinforzo al manico dello strumento. Queste 
an»se ricordano le due braccia della Crotta o Rotta britannica. 


D Questo dato, dovnto a cortese comunicazion-e del prof. Sachs, trova 
conferma in cid che serisse Paolo d’ Ancona riguardo alio stesso Liber psal~ 
morum ne La Miniature italienne du X an XVI si£cle, Paris , 1925, pag. 2: 
„Minialo con ogni probability in Lombardia al principio deH’undecimo secolo u . 

-) V. Curt Sachs , Handbuch der Miisikinstriimentenkundc, Leipzig, 
1920, p. 233. 
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Nella Tavola 2a, dedieata agli inflatilia, campeggiano, a sinistra due 
tigure infcenessanti. La prima, posta superior men te, rap present a un organo 
i mantici, della proporzione di un positivo , che richiama cio che IJbaldo di 
3. Amando dice a proposito degli hydraulia vel organalia. Ed e parti, colar- 
niente significativo V atteggiamento al canto rappresentato dalla bocca 
aperta di colui che manovra le valvole dello strumento per farlo risuonare,. 
Data la vicinanza dell’ altra figura posta sotto a quella dell’ organo, cioe 
di un praecentor mitrato direttore del canto liturgico., parebbe legittimo 
inferire die pure T organista posto sopra sia stato rappresentato in atto 
di accompagnare il canto liturgico: il che potrebbe service di prova alia tesi 
dell’ accompagnamieinto sull’organo del canto fermo in quel tempo. In 
quanto all’imagine del praecentor , che assiso colla mitra sul faldistorio 
e rappresentato in attitudine di governare il coro, il suo braccio destro, 
— braccio finto e ad arte esagerato dal niiniaturista, — fa pensare al 
Cheixonomicos ed al gesto della mano con cui rendevasi viva, al momento 
dell’ esecuzione l’imagine dell’ andamento melodico graficamente espresso 
dalla neuma. 

Queste ultimo figure contango no, piu delle altre contenute nella la 
e 3a Tavola, 'dementi original! non soliti a constatarsi nolle miniature musi- 
cal! del tempo al quale appartiene il Cocliae dell’ Ambrosian, a, e parvemi 
utile che fossero riprodotte qui an che a motivo delle interpretazioni cui 
possono dare luogo. 






Zur mittelalterlichen Tonartenlehre 

von Peter Wagner 

Die Leipziger Regin o~H an dschrift, die mil anderen Schatzen vvahrend 
des Leipzig er Kongresses der Deals chen Musik-Gesellschaft im Juni 1925 
von der Verwalfcung der Stadtbibliothek den Ko n gr eft teiln eh me m zur Ein- 
sichtnahnne vorgelegt war, ist schon in meaner Neumenkunde 2 S. 201 ff.„ 
behafs Feststellung der Herkanft der altesten deutschen Neumen heran- 
gezogen worden. Ebenda ist auch aaf eine kurze theoretische Abliandlung 
der Handschrift liber die Ton ar ten hingewiesen. Ich veroffentliche sie hier, 
Zeile fur Zeile, so wie sie daselbst laatet 1 ) : 

LEIPZIGER REGINOHS., fol. 35 T , Zeile 5 (neuere Bleistiftpaginie- 
rung). 

Tonus inquid est lotius constitutionis armoni- 
oae differentia et quantitas quae in vocis ac- 
cent u sive tenure corxsistit; Sunt autem numero Xij 
cum interpretationibus suis; 

I. Authethicus protus. Id est antiquus sive au- 
tor-alis primus. Non ano eane 
An. Ecce nomen domini. 

IT Plagi protus. Id est obliquus primus. 

N o e a n e An.. Juste et pie vivamus. 

III. Paracter. Id est circumaequalis. 

Anon neaos. An. Nos qui vivimus. 

IIII. Autenthicus deuterus. Id est antiquus emendatus. 

Noioeane. An. Ecce dnus noster. 

Y. Plagi deuterus. Id est obliquus emendatus. 

fol. 35 v 

N oeane. An. Ecce veniet propbeta magnus, 

VI. Paracter. Id est circumaequalis. 

Ana nn e oies. An. Grucem tuam adoramus dne. 

YII. Autenticus tritus. Id est antiquus particularism 
Noioe a me. An. Ecce dnus veniet ut sedeat. 

VIII. Plagi tritus. Id est obliquus particularism 

N oeane. An. O quam glories am est regnum. 

VIIII. Paracter. Id est cumaequalis. 

Aiae oies. An. Et respicientes viderunt 


*) Ich lasse die Neumen «aus, die sich fol. 35r, Zeile 10, 11 und 13 finden, 
uber den Worten: Nonanoeane, Ecce nomen domini, Noeane } Juste et ' pie 
vivamus. 
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X. Autenthicus tetrardi. Antiquns quartus. 

N o i o e a n. c, An. 0 nines silientes. 

XL Plagi tetrardi. Obliquus quartus. 

Noe a n e. A n . Jocun da re f i 1 i a S io n. 

XII. Pa racier. Id est circumaequalis. 

Anoais. An. O mors ero mors tua. 

Sunt ergo secundum supra comprehensum modum toni 

octo et medii quattuor quos paracteres 

Id est circumaequales appellant per quos ornne 

fol. 36 r 

Genus modulation is regitur et gubernatur; 

Haec secundum grecos nee non ctiam quosdam 
nostros dicta sunt, verum nos nee octonarian! 
nunieru m in tonorum variolate excedi m us • 
nec aliquid subtraendum raturn esse ar- 
bitramur; Poterainus autem de prefabs 
quattuor ton is quos circumaequales 
id est niedios, eo quod inter duos ton os corum 
vis verse tur nuncupant. nonnulla 
certis ratio nib us agitare, sed brevitatis 
causa transilientes prudenti lectori 
iiKjuirendum relinquimiis. 

Dali der Scbreiber dicser Abhandlung, die eigen tlich nur ein Tonarten- 
register, also cin kurzer Tonarius ist, das Gricchische nicht verstand, gelit 
solum aus der Unsicherheit in der Schreibung des Wortes authenticus hervor; 
aber auch aus der Schreibung paracter fur pa rap ter und der merkwurdigen 
Erklamng von deuterus und tritus als cmendatus und particulars. Das ein- 
maiige. cumaequalis fur das sonstige circumaequalis wird ein Schreib- 
f elder sein. 

Die Definition von tonus, mit der unser Traktat beginnt, ist die seit 
Cassiodor (Gerbert I 16a) iibliche und stammt wohl aus antiker Quelle. 
Das Wort inquit (so ist naturlich m lesen statt inquid) bezieht sich offenbar 
auf cine Schrift oder cincn Verfasser, dem der Scbreiber diese Definition 
entnahm; leider erfahren wir nicht, wer clamit gemeint ist; war es Cassiodor 
oder Alcuin oder Aurclianus Reomen, sis? 2 ). 

2 ) Diese Definition ist etwas dunkd. Vielleicht aber liiBt sie sich dem 
Sinne nach also umsehrei'ben : Tonarten heiben die dem Umfange nach (quan- 
Lltas) verschioclenen (differentiae) Fassungen oder Lei tern des vollstandigen 
Tonsystems (to Lius constitutionis harmonicae), die in der Veranderung (accen- 
t us) oder im Gleiehibleiben (tenor) der Tonhohe (vocis) zum Ausdruck kommen. 
Ich vc, ramie, dab die Definition sich ursprunglich auf die tonoi der Griechen, 
chile Transpo.sition-en des <rvtnrgu,cc Metov (== to tins constitutionis ba r mo - 
nicae?) bezieht. In diesem Sinne findet sich das Wort bei Cassiodor, der 
gleieh im AnschluB damn die 15 toni anfuhrt, die antiken Transpositions- 
skalen. Unsere Leipziger Hs. bezieht die Bezeichnung auf die 8 Kirchentone. 
Oder aber, sand in ihr I) Inge mit email der verbimden, die zu zwei verschie- 
denen Becleulimgen des Wortes tonus gehoren: tonus = Ton art ( toti'uis — quan- 
lilas), und (im Relativsatz quae — con sis tit) Ton als Glied einer melodi- 
se lien Linie, der ja entweder der gleiche .bleibt (tenor) oder sich unter der 
Einwirkung der Akzenle in die Hohe (acc. acutus) oder Tiefe (gravis) ver- 
andert? 
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Die geschichtliche Bedeutung unseres kleinen Traktates liegt aber in 
seinem Zeugnisse fur die vier neuen Tonarten, die zu den vier authentischen 
und vier plagal-en hinzutreteo and paracteres i. e. ciroumaequales oder medii 
genannt sind. Freilich hatte der Verfasser ailerlei gegen ihre Aufstehimg zu 
sagen ; er halt die acht Tonarten fiir ausreichend und erwahnt die anderen 
nur, well sie von den Grieohen and auch einigen seiner LandsJeute gelehrt 
wurden 3 ). 

Noch andere ganz alte Qaellen des mittelalterlichen Kirch engesanges 
berichten von vier Zusatztonarten. zu denen des Gktoechos, angefangen von 
Aurelianus Reomensis, nach dem ( Gerber t scriptores I, 41b) Kaiser Karl 
der Grofie die Aufstellang von vier neuen Tonarten veranlaBt hatte, da nach 
der Meinung einiger Sanger manche Stucke sich nicht in die acht Tonarten 
einordnen liefien. Um aber nicht hinter den Lateinern zuruckzubleiben, 
batten daraufhin die Griechen, die sich als Vater der acht Tonarten fiihlten, 
auch ihrerseits vier neue Tonarten aufgestellt. Auch Aurelian ist kein Freund 
der neuen Toni; ebensowenig wie einer die acht Stucke der Gramma tik auf 
eigene Faust vermehren konne, diirfe das mit den Tonarten geschehen. 
Da rum solle man sich mit den acht Toni zufrieden geben, zumal die musi- 
kalische Ordnung d-er lateinisohen wie der griechiischen Liturgie runner auf 
sie zuriickgreife. Aurelian wendet sich gegen die neuen Toni ein zweites Mai 
am Ende des 16. Kapitels, wo er die Ant Nos qui vivirrms und ahnliche 
behandelt (Gerbert I, 52a). Was aber die von Aurelian fiir die neuen 
Tonarten vorgesehlagenen Solmisationssilben angeht, Annano und nachher 
(42a) Neno usw., so stimmen sie mit denen unis'erer Leipziger Quelle nicht 
(iber ein 4 ). 


3 ) Die Art, wie unser Schreiber und andere Autoren des 9. und 10. Jahr- 
hunderts sich ausdrucken, zumal Aurelianus Reomensis, laBt keirem Zweifel 
Raum, daB damals griechische Kleriker Oder Monche sich an manchen Orten 
des Abend! an des aufgehalten haben. Von einem bio Ben Philhellenismus, der 
die Kreise der lateinischen Gelehrsamkeit durchzogen hatte, wie man kurio- 
serweise gemeint hat, um die ausschlieJ&liche Latinitat des mittelalter- 
lichen Gesanges beweisen zu wollen, kann keine Rede sein. Man muB vor 
si'cheren Tatsachen die Augen zu machen und fixen Ideen nachgehen, wenn 
man, wie neuerdings Ursprung, die Einwirkung der mittelgriechischen Theorie 
und Praxis auf die lateinische leugnen will. 

4 ) Die fiber lief erung dieser von den Byzantinischen Gesangsmelstern 
wahrscheinlich griechischen Hymnen entlehnten Siiben, die wohl dem Guido 
von Arezzo oder seinem Gewahrsmann die Anreguog zum ut re mi fa sot la 
gaben, 1st auBerst verwirrt. Schon der Grieche, den Aurelian um AufschluB 
bat, wuBte keine rechte Erklarung zu geben ( Gerber t I, 42a). CTbrigens scheint 
der von Gerbert verbffentlichte Text des Aurelian das Ergebnis zahlreicher 
Erweiterungen oder Oberarbeitungen der ursprunglichen Fassung zu sein. 
Andere Quellen, bieten jedenfalls ganz bemerkenswerte Abweichungen vom Ger- 
bertschen Text. So fehlen in der. Vatikanischen Hs., Cod. Palat. 1346, die 
ganze Praefatio (Gerbert 28a und b und 29a), die Kapitelsangabe (29b), die 
Z ah lung der Kapitel, wie Caput primum, Caput II. usw., so wie die ganzen 
Kapitel III, IV, VI, VII, IX und das Explicit (62b) und innerhalb der ubrigen. 
Kapitel manche Stucke. Die fehlenden Kapitel sind freilich fast nur Exzerpte 
aus alteren Autoren. DaB auch die Kapiteluberschriften nicht original sind, 
scheint darauis bervorzugehen, daB diejenige zu Kap. XX (59b) den Anfang 
des Textes des Kapitels selbst vorausnimmt. Aber auch die in der vati- 
kanischen Hs. stehenden Kapitel am Anfang sind nicht in ahem eigene Arbeit 
Aurelians. Im II. ist Beotius (I, 10), im V. Isidor (Gerbert I, 21aff.), im VIII. 
Alcuin (Geribert I, 26) stark benutzt. Man sieht, welche kritische Arbeit d-er 
Herausgeber des Corpus Scriptorum de Musica medii aevi barrt. 
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Wei ter sind die vier modi parapteres in diem Absehnitt De modis ge- 
nannt, welch er dor Alia musioa ties Ps.-Hucbald hinzugeffigt ist (Gerbert I, 
149a 5 ). Em ahnlicher Zusatz zu Oddos l)e musica (Gerbert I, 284b) be- 
schrankt si oh auf die Nameji der Tonarten und sag l mir: Para p ter cir- 
cumaequalis. In. densdben Zusammenhang gehort die Darlegung der Com- 
memoratio brevis (Gerbert I, 217 ff.), die freilieh die Ausdriicko toni 
parapteres, circuniaequales, medii nicht gebraucht. Brambaeh (Das Toil- 
system and die Tonarten des christl. Abendlandes, S. 39) bring! die Be- 
zoichnung Parapteres in Verbindung mil dem miltclgrieohischen ixav'iriEQOQx 
,,Flfigel eines Kirehengebaudes“ und deutet so die toni parapteres als ..Flugcl- 
oder Seitentonarten“ ; er erinnert an die Toni medii dies Berno Aiigiensis 
(Gerbert II, 73a), eine Doutmig, die (lurch unsere Leipziger Ilandsdirift 
bestatigt wird, die sie eben falls toni medii nennt. Yergleicht man diese An- 
gaben der theoretischen Quellen mit denen dev praktische.n. den erhallenen 
Gesangbuchern oder auch nur den Tonarien, den Ivatalogen der Gesange, die 
nach den Tonarien geordnet sind, so lassen si oh in der Tat Gcsango namhaft 
machen, bei denen vveder der Ambitus noch die Finalis eine Einreiluing in 
cine der acht regel m a bigen Tonarten gestalten. Gleich das erste Beispiel 
einer ^Paractcr^-Tonart, die Ant. Nos (jui vivimus , iist mit Hirer eigenartigen 
Psalmodie als tonus peregrin us im ganzen Mittelalter mid bis heute in Ge- 
brauch; man kann sie als Moll- Melodic auffassen, nur kommt man dann 
mit der Finalis der Antiphone in cinige Schwierigkeit. Das zweite Beispiel 
einer ,,Paraeter‘‘-Tonart, die Ant. Cruceni tnam , gehort einer Gruppe von 
Gesangen an, die sicher nicht rdmiscih-gregorianiscdien Ursprunges sind, 
violmehr unmittelhar oder mittelbar fiber die galiikanische oder spanische 
Lilurgie nach Byzanz weisen; sie werden noch heute zur Ivreuzverehning in 
den Improperien des Karfreitags gosungen. Die dritte ,,Paracter“-Antiphone 
der Leipziger Ilandsdirift, Ant. Et respicientes , aus der Osterliturgie, offen- 
bart in den praktischen Quellen die Besonderheit, dali sie bald im III. Ton 
mit E, wie heute, bald im VIII. mit g schlielit. Die vierte, Ant 0 mors era 
mors tua , hat eine vielgebrauchte, sehr alte, vielleicht der Einfiihrung des 
ausgebildetcn Oktocchos voranliegende Singweise (vergl. meine Einfiihrung 
in die greg. Melodien, III, S. 91 und 310 ff.), die ebenfalls si eh nicht 
mit der Achtlonartcnthieorie eleekt, da sic sicli auf keinem von deren Final- 
ton on unterbringen lalit. Sie schlielit mit a; will man sie aber auf der 
Unterquarte E notieren, so ergibt sich an einer S telle der Ton fis. 

Noch anderc Fragen theoretischer Art und solche der handschriftlichen 
tlberlieferung lassen sich an diese Beispiele fur die „Paracter‘ -Tonarten 
wie auch an diese selbst kuupfen. Auf sie soil hier nicht eingetreten werden: 
immer wieder reizt aber das Verhaltnis der theoretischen, vom Osten her 
fiber nomine, nen Tonarten zur lebendigen Musikubung, die nicht in allem 
fremcler Import war, zur wissenschaftlichen Erorterung, wie auch die Ver- 
suclie, die gemacht warden, am beide in Einklang zu bringen. 


5 ) Vergl. W. MuMmann, Die Alia musica. (Leipziger Dissertation, 1914, 
S. 4G.) 



Der tonale Charakter gregorianischer Rezitative 

von Ilmari Krohn 

Beim Baseler M usikwissenschaf tlichen Kongrefi 1924 wurde von mir 
eine Darlegung iiber die Kirchentonarten vorgefuhrt (Rericht, S. 220 bis 
230). Ich versuchte darin, dem Wesen der archaischen Tonalitaten auf den 
Grand zu gehen. Die Ergebnisse faBte ich in folgende Thesen zasammen 
(S. 228): 

1. Die Kirchentonarten sind auf denselben aligemeingultigeR tonalen 
Gnmdgeseizen aufgebaut, wie Dur and Moll. 

2. Sie unterscheiden sich von diesen and untereinander nor durch 
archaische Stilisierung mittels gewisser melodiscber Nebenmoinente. 

3. Diese Nebenmomente sind zweierlei : 

a) Schlufiton auf der Dominante oder Dominaiitqiiinte (statt der Tonika). 

b) Erhokte IV. Stufe in Dux, bezw. VI. Stole in Moll, neben oder statt 

der leitereigenen (Vermeidong des Leittons in Moll vorausgesetzt). 

In eingehender Weise besprach ich das Verhaltnis des Systems der 
acht Kirchentonarten zu den, gregorianischen Psalm ton en (einschliefiEch des 
Tonus peregrinus), sowie die Beziebungen der Psalmtone zu drei reziia- 
tivischen Urtypen, die wiederum in den einfachen gregorianischen Grund- 
rezitativen vorherrschen (S. 225). Bei den letzgenannten aber verzichtete 
ich, wegen des knappen Raurnes innerhalb der KongreSverhandlungen, 
auf eine ausfuhrliche Klarlegung und begniigte mich rait der Feststellung 
der Endergebnisse (S. 224), namlich der Behauptung, in wie vielen von 
den zirka 170 Rezitativen der Mitlelton , und in wie vielen der Kadenzton 
auf die Dur- oder Molldominante, auf die Dur- oder Molltonika und auf 
die Dominantquinte in Dur oder Moll kommt. 

Diese Behauptung scheint nicht wenig vermessen angesichts der all- 
gemeinen Ansicht iiber die Unzutraglichkeit der genannten tonalen Be- 
griffe in betreff der gregorianischen Melodik. Sie wind aber durch das Ein- 
gestandnis gemildert, dafi hier, wie iiberhaupt bei Melodien von geringem 
Ambitus, oft zwei oder mehrere tonale Auffassungen moglich. sind, wo- 
durcb das genaimte Ergebnis nur den Anspruch erhebt, die wahrschein- 
lichste derselben festzustellen. 

Den Beleg ins einzelne verspracb ich aber bei anderer Gelegenheit 
vorzufiibren (S. 224). Das soli nun bier untemommen werden. 

Als Material dienen 173 in Peter Wagners Gregorianischer Formen- 
lehre (1921) abgedruckte Beispiele rezitativischer Melodien, deren Ein- 
teilung, gemaii der Formung ihrer Kadenzen, schon von Wagner aufge- 
stellt ist, von mir nur noch mit einer zugefiigten Kategorie erganzt 
(S. 223 — 224). 
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DemgemaB erscheint dor letzte Akzentton entweder auf dem Mittelton 
oder davon aufwarts oder ab warts. Im ersterwahnten Fall sondert sich noch 
diejenige Formung ab, bei welcher die vorhergehen.de unbetonte Silbe liefer 
liegt and nach dem Akzentton die Tonhohe meistens weder steigt noch 
fallt. S oust folgt auf den Akzentton stets entweder ein Steigen oder Fallen 
der Tonhohe, meistens ein Fallen; nur warn der Akzentton selber abwarts 
gefuhrt ist, folgt meist ein Steigen. Graphisch veranschanlichen wir diese 
Kadenzformungen in folgender Weise 1 ): 

I. \ oder ,_ / II- \ / od er \ 

III. _ / \ oder __ / / IV- ~ \ oder ~ \ / oder ~ \ \ 

Diese Hauptkategorien lassen sich folgendermaBen in Unterarten ein- 
teilen : 


I, a. \ 

Sekun.de abwarts, entweder Ganzton (subtonal) oder Halbton (sab- 
semilonal). 

Der Ganztomchritt lilftt vier verschiedene tonale Aultassungen zn 2 ): 
d Dq, Dq T, dq t und t D. Fine funfte Moglichkeit (D S), die sich kon- 
struieren laftt, ist bier .ausgeschlossen, da eine S-Kadenz in archaischer 
Melodik undenkbar ist. Auf das zu bchandelnde Material angepafit, ver- 
teilen sich die tonalen Moglichkeiten nach meiner Auffassung folgender- 
mafien : 

/, a, 1: d Dq. Wagner: Gregorianische Formenlehre, S. 42 (Punctus 
circuml'lexus), 46 ( Sic fLecte longas), 53 ( hinc laetelur), 5o (per Do- 
minwn . . . tuum), 92 (I. Psalmton: Eructavit). 

1, a, 2: Dq T. S. 100 (VII. Ps. : Septimus . . . respicit). 

I, a, 3: dq t. S. 64 (Pater ... coelis, [untere ReiheJ), 91 (Tonus 

novissimus: Afferte . . . Dei). 

I, a, 4: t D. S. 34 (Gloria . . . Alleluja), 62 (Praeceptis . . . mo- 
niti), 63’ ( . . . saeculorum, B), 65 (Sed . . . malo, B), 66 ( . . . saecu- 

lorum), 68 (praeteritis . . . futuris, . . . Maria), 71 ( . . . saeculorum j, 

100 (IV Ps.: Quartus . . . ascerulit), 449 (Pox . . . vobiscum). 

Aus dem Zusammenhange geht hervor, daft an die For mein 1 und 3 
sich oberhalb ein Halbton anschLiofit (supersemilonal), an die Formeln 
2 und 4 ein Ganzton (supertonal). Untereinander aber wiirden sich 
beide Formelpaare nur durch pbonographisch-akustische Untersuchungen 
bestimmt unterscheiden lassen, indem, sich in den Formeln 1 und 4 
ein sogenannter ldeiner Ganzton ( 10 /a) befindet, in den Formeln 2 und 


i\ Die graphischen Zeichen bezeichnen hier zunachst nur allgemem be 
liebiges Steigen oder Fallen der Tonhohe, bezw. Verweilen derselben auf gleicher 
Stufe. Weiterhin, bei Sonderung der verschiedenen Unterarten, bedeutet der 
schrage Strich eine Sekunde (/\), der kreisforniige erne Jerz Cr" x), derWinkel eine 
Quarts (f H), der doppelte kreisforniige eine Quinte ( ( c 3 } ). 

2 ) Bedeutung der tonalen Zeichen: Durtonika T, Molltonika t, Durdomi- 
nante D, Molldominante d, Dominantciuinte in Dur Dq, Dominantquinle in 
Moll dq, Subdominante in Dur 5; Subdominante in Moll s. 
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3 ein grofier Gan z ton ( 9 / s ). In Ermanglung derselben muJS nor fest- 
gestellt werden, daB als Mittelton die d dem Gehor leichter erfafilich ist 
als die dq, ebenfalls die t leichter als die Dq, wean nicht andere Kriterien, 
das Gegenteil erweisen. Als solche erwahnen wir das Auftreten der Quarte 
d — t bei .der Formel 3 (in der Formel .1 wiirde dieselbe am ein, Komma 
zu eng ausf alien,, t — Dq), sowie bei der Formel 2 eine weiterhin foigende 
Kadenz auf der dq, am einen H alb bon defer (in der Formel 4 wiirde 

-f- 

dieselbe auf die chromatisch erhohte IV. Durstufe, S, gelangen, die nur 
als Zierton, nie als Kadenz zu erfassen ist). 

Der Halbtonsohritt LaBt nur eine tonale Auffaissung z*u: T dq, Eine 
zvveite Moglichkeit (S d) ist deshalb ausgeschlossen, weil ein S-Mittelton 
archaisch undenkbar ist. 

I, a, 5: T dq . S. 42 (Tonus communis: flexa), 56 (Pax vobis), 
57 (Tonus f erialis : flexa), 109 (domus .... barbaro). 

Varianten zu den Foimeln I, a, 1 — 5 ergeben sich durch vorhergehende 
stufenweise Hebung oder Senkung der Tonhohe: 

_ / \ \ Oder — \ \ / / \ 

1, a, 6 (Var. zu 1) : S. 35 (et in ... . Amen). 

I, a, 7 (Var. zu 2) : S. 32 (Diviserunt .... mea). 

I, a , 8 (Var. zu 3): S. 32 (In pace .... ipsum), 11, 73, 76, 78 

(Punctum), 80 (in ... . perseveret). 

I, a, 9 (Var. zu 4) : S. 40 (Dicit omnipotens). 

I, a, 10 (Var. zu 5): S. 32 (In pace .... ejus). 

lb. — 

Terz abwarts (kleine oder grofie). 

Die kleine Terz lafrt vier tonale Auffassungen zu, von denen eine 
(S Dq) sowohl archais-ch als akustisch undenkbar und wiederum eine (T t) 
im Material nicht vertreten ist So bleiben nur zwei ubrig: D d und Dq dq. 

I, b, 1: D d. S. 32 (Benedicam .... tempore, [mit erhohter IV. Dur- 
stufe]), 42 (Tonus solenoids: flexa), 55 (Ton der Horae), 87 (Domine 
. . . . festina), 97 (V Ps.: laudate .... excelsis). 

I, b, 2: Dq dq: S. 60 (Et .... tentationem). 

Die grope Terz lafit drei Auffassungen zu, von denen eine (t S) ar- 
chaisch undenkbar und eine (dq D) nicht vertreten ist Somit bleibt nur: d T. 

I, b, 3: d T. S. 40 (Punctus circumflexus). 

Varianten zu den Formeln I, b, 1 — 3 ergeben sich durch Teilung des 

r 

Terzenscbrittes in zwei Sekundschritte: \\ 

I, b, 4 (Var. zu 1): S. 101 (V Ps. : sed .... dissimilis, [der liqu. End- 
ton nicht einbezogen]). 

I, b, 5 (Var. zu 2): S. 55 (Kollekte: Deo gratias ), 253 (Dominus 

vobiscum, I),. 

I, b, 6 (Var. zu 3): S. 92 (Speciosus .... hominum. Propter . . . . 
justitiam), 100 (VI Ps. : Sextus .... imponitur). 
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1 C. | 

Quarte abwarts. 

Die reine Quarte laBt sechs Auffassungen zu, van denen zwei (S T, 
s t) archaisch undenkbar and zwei (D Dq, d dq) nicht vertreten sind. Es 
bleiben nur zwei: T D and t d. 

I , c } 1: T D. S. 41 (Punctum versus II und III). 

/, a, 2: t d. S. 38 (sic autem punctum. Pun etas versus'), 89 (I Ps. : 
et ... . amen), 91 (Benedictus .... Israel). 

Hierzu gesellt si oh eine Variante, worm der Quartenschritt stufenweise 
ausgefiillt ist: , \W 

I, c, 3 (Var. zu 2): S. 92 (Saeculorum amen, II). 

i d - \ 

Quinte abwarts. 

Die reine Quinte lafit dieselben Auffassungen m wie die Quarte, als 
Unde eh rung derselben. Vertreten sind: D T und dq d. 

1, d, 1: D T. S. 32 (Per .... nostrum), 41 (Punctum versus, V and 
VI), 42 (Tu ... . nobis, Tonus communis: Punctum). 

I, d, 2: dq d. S. 41 (ut .... pura, Punctum versus, IV). 

Die Auffassung Dq D (statt D T) verbietet sich hier wegen des Leite- 
tons zuni oberen Intervallton ; derselbe erscheint allgemein in Verbindung 
mit der D (als erhohte IV. Durstufe), aber mit der Dq (als. 'erhohte I. Dur- 
stufe) verb unden ist er archaisch undenkbar. Ebenfalls verbietet sich hier 
die Auffassung d t (statt dq d) wegen des uni eine Halbtonstufe hoheren 
(zweiten) Mitteltons. Derselbe wurde, mit der d verbunden, auf die S ge- 
raten. 

Eine Variante entsteht durch gezackte Teilung des Quintenschrittes: 

“HZ') 

I, d, 3 (Var. zu 1): S. 41 (Punctum versus, I), 42 (Tonus solemnis : 
punctum). 

L / 

Sekunde aufwarts. 

Als Ganztonschiitt erscheint nur: Dq d. Die (ibrigen Moglichkeiten 
(T Dq, D t und t dq) sind nicht vertreten. 

I, e, i: Dq d. S. 97 (VII Ps. : Laudate .... coelis). 

Als Halbtonsdiritt erscheint: dq T (d S ist archaisch undenkbar). 

I, e, 2: dq T . S. 44 (Numquid .... meo). 

if.^n 

Zwei Sekundschritte aufwarts. 

1, f, 1: d D. S. 51 (sic .... interrogate ). 

Obrige Auffassungen (T d, D dq, t T , dq Dq) sind nicht vertreten 
oder (S t, Dq S) sind archaisch undenkbar. 
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II, a. \ / oder \ / 

Ganzton - oder Halbtonsenkung vor dem Akzentton. 

Von den tonalen Moglichkeiten des GanzZonschrittes sind drei vertreten : 
t D t, dq t dq , d Dq d . Die nhrigen sind entweder archaiscli undenkbar 
(D S DJ oder nicht vertreten (7)g T Dq). 

II, a, 1: t D t. S. 68 (Libera .... mails), 71 (Et .... fazo), 449 (Et 
. . tuo). 

II, a, 2: dq t dq. S. 77 (Dominum .... Christum), 78 (Trier.: Me- 
diating 93 (III Ps. : Dem . . . . da). 

II, a, 3: d Dq d. S. 43 (Epistolararn. oonclnsio), 46 (Zisterz. : Et ... . 

tuo), 53 (Dominus vobiscum, Anm, : Et . . . . tuo), 55 ' (Et 
.... custodi). 

Es folgen Varianten mit vorhergehender Hebimg der Tonhohie : 

_ /\ \/ 

ll, a, 4 (Var. zul 1): S. 91 (Benedicta .... mulieribus , Quia . . . . 

suaej. 

//, < 2 , 5 (Var. za 2): S. 76 (Medlatio), 77 (Mediatio). 

Die Senkang am einen Halbton ist nar einmaJig vertreten: T dq T , 
and aiach da mix xiach vorh ergehender Hebimg der Tomhohe. 

II, a, 6: T dq T. S. 97 (III Ps. : Laudate .... coelis). 

II, b. — o o 

Senkung um eine (kleine) Terz . 

Vertreten ist nor die A off assumg : D d D (die von mamchen vielleicht 
lieber als T t T empfanden wird). Von den abrigen ist die eine (S s S) 
archaisch undenkbar, die andere (Dq dq Dq) bier nicht vertreten. Die grope 
Terz fehlt ganzlich in diesem Zusammenhang. 

II, b, i: D d D. S. 100 (III Ps. : Tertium .... medio). 

Eine Variante faierza enthalt nach dean Akzentton eine Hebung: 

"OOA 

II, b, 2 (Var. za 1) : S. 36 (Deus .... intende, I). 

Wei tore Varianten entstehen dorch stufenweise Aasfullnng entweder 
des abwarts oder des aufwarts gerichteten Terzenschxittes : 

\ \ O oder O / / 

II, b, 3: D S d D. (Var. za 1): S. 42 (Tomas salemnis: Meitrum), 55 
(Horae: qui .... Deus), 87 (Deus .... intende ). 

II, b, 4; T dq i T. S. 57 (miserationis operatio, Punctum principale). 
Hierbei ist aach die grope Terz vertreten: d Dq T d. 

II, b, 5: d Dq T d. S. 40 (Pancfcas elevatus-), 86 (Domine .... tribu- 
lant me). 

Die Teilanig des T erzenschrittes auf warts ist nor einmalig vertreten: 
Dq dq T Dq . 

II, b, 6: Dq dq T Dq. S. 262 (Sancta nobis, I ). 
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Ganztonschritt abwdrts nach gehobenem Akzention. 

Von den tonalen Mdglichkeiten sind nor zwei vertreten : D t D, t dq t. 
Von den librigen ist eine archaisch undenkbar (S D S), die anderen feMen 
(T Dq T , Dq d Dq). 

Ill , a , 1: D t D. S. 93 (II Ps. : Non .... sermones ), 94 (V Ps. : In 
.... me), 97 (II, V and VIII Ps. : Laudate .... coelis). 

Ill, a, 2: t dq t. S. 64 (audemus dicere), 66 ( audemus dicere), 91 (Et 
.... nobis), 94 (IV Ps. : Non .... sermones), 97 (IV Ps. : 
Laudate .... coelis), 451 (Et ... . hominibus). 

Variante mit fortgesetztem Sin ken der Tonhohe am eine Terz : 

_ /\ o 

III , a, 3 (Var. za 1): S. 100 (II Ps. : Secundum .... medio , V Ps. : 

Quinti .... similis , VIII Ps. : Octavus .... medio). 

Ein Halbtomchritt ist nar in dem Fall vertreten, daft der Akzentton 

t 

nach vorhengehender Senkung sich am eine Terz erhebt: _ \c\ 

III, a, h: dq t T dq. S. 93 (III Ps. : et ... . regis, [liqu. Endton nicht 
einbezogen]). 

Ill b. _ // 

Halbtonschritt aufwarts nach gehobenem Akzentton. 

Vertreten ist nor: d — D. 

III, b, 1: d S D. S. 51 (sic .... duo puncta , sic .... finis). 

IV , ; a. \ 

Senkung des Akzenttons um eine Sekunde (Ganz- oder H alb ton). 

Vom Ganztonschritt ist nar: d Dq, vom Halbtonschritt nar: T dq 
vertreten. 

IV, a, 1: d Dq. S. 32 (Audivi .... dicentem), 46 (secundum Mat - 

thaeum). 

IV, a, 2: T dq. S. 49 (secundum Matthaeum). 

t 

Eine Variante bildet sich darch Hinzufugung einer Hebung: \ / \ 

IV, a, 3 (Var. zu 1): S. 53 (Anna 2, nach dem Gloria: Dominus^ 
vobiscum). 

Weijere Varianten entstehen darch vorhergehende Senkung am eine 
Terz, so daft der Akzentton sich von dawieder um eine Sekunde aufwarts hebt: 

— O / oder \ \ / 
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IV, a, 4 (Var. 211 1): S. 60 (audemus dicere), 86 (multi . . . . me). 

IV, a, 5 (Var. zu 2): S. 70 (Domine .... Bern, II), 71 (Praef. : 
erst-e Periode), 73 (Mediatio). 

Aach diese Formuuug lafit sich mittels Hinzufugung einer Hebung 
/ 

er waiter n: \\ // \ 

IV, a, 6 (Var. zu 1): S. 92 (I Ps. : 4. Saeculorum amen), 97 (I Ps. : 
laudate .... excelsis), 101 (I Ps. : psalles in directum). 

IV, b.~ \ / 

Sekunde aufioarts vom Akzentton. 

Vertreten sind alle tonalen Mdglickkeiten, auBer einer (S d S), die 
archaisch undenkbar ist. Der Ganzton erscheiat in folgenden Formungen: 
d Dq d, Dq T Dq, dq t dq . , t D t. 

IV, b, 1 : d Dq d. S. 42 (Puncfcus elevatus), 46 (In illo tempore, I, 
II), 51 (Sic .... comma), 97 (I and VI Ps. : Laudate . . . . 
coelis), 441 (Eyrie eleison, I and II). 

IV, b, 2: Dq T Dq. S. 43 (Pun-ctus interrogations). 

IV, b, 3:dq* t dq. S. 64 (Pater .... coelis, [obere Reihe]), 70 (do- 
min.: Pater .... Deus), 80 (qui tecum .... DeusJ, 

94 (III Ps.: et ... . vellus). 

IV, b, 4* t D t. S. 63 (Per .... saeculorum, A), 230 (Exultet .... 
coelorum, II). 

Der Halbton findet sick in Verbindung mit der T, sowie (mittels 

chromatischer Erhohung) mit der D: T dq T und DSD. 

IV, b, 5: T dq T. S. 56 (Oremus, I). 

IV, b, 6: DSD. S. 36 (engl. : Deus .... intende). 

Varianten entstehen durch vorkergehende nock tiefere Senkung: 

— O / / oder — \\ // 

IV, b, 7 (Var. zu 2): S. 262 (Miinck. Agnus .... mundi). 

IV, b, 8 (Var. zu IV S. 40 (Punctus interrogativus) , 92 (I Ps. : 3. Sae- 
culorum amenj. 

IV, b, 9 (Var. zu 6) : S. 42 (Tonus communis: Fragepunctum). 

IV, c. - W 

Sekunde abwdrts vom Akzentton. 

Vertreten sind hier: d Dq T, dq t D und Dq T dq. 

IV, c, 1: d Dq T. S. 60 (Praeceptis .... moniti), 92 (Lingua . . . . 

scribae), 97 (VI Ps. : laudate .... excelsis), 100 (I Ps. : 
Dixit .... meo), 101 (VI Ps. : sed .... deponitur). 

IV, c, 2:dq t D. S. 62 (Pater .... coelis), 64 (Adveniat .... tuum , 
[untere Reihe]), 66 (Pater .... coelis), 71 (Dignum . . . . 
est), 94 (III Ps. : Coram .... Aethiopes), 109 (Tonus 
peregr. : in ... . Aegypto). 

IV, c, 3: Dq T dq. S. 97 (VII Ps.: laudate .... excelsis ), 101 (VII 
Ps. : sed .... despicit, [liqu. Endton nicht einbezogen]). 
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iv, d. — 

Terz abwarts vom Akzentton. 

Vertreten ist nur: t D d. 

IV, d, 1: t D d. S. 58 (qui .... coelis), 451 (Gloria .... Deo s bo - 
nue voluntatis ). 

Eine Yariante entsteht diirch Ausfullung des Terzensehritts: 

~ \ \\ 

IV, d, 2 (Yar. zu 1): S. 97 (IV Ps. : laudate .... excelsis), 101 
(IV Ps. : sed .... cadit). 

Weitere Varianten bilden sich mittels verschiedener Zwischentone. 

IV, d, 3 (Vax. zu 1): S. 91 (in .... sui, [liqu. Endton nicht einbe- 
zogen]). 

IV, d, 4 (Var. za 2): S. 91 (afferte .... arietum). 

IV ; e. — 'i 

Senkung des Akzenttons um eine Terz. 

Vertreten ist nar: D d. 

IV, e, 1: D d. S. 50 (secundum Matthaeum). 

Eine Variante entsteht mittels Ausfullung des Terzenschritts: 

t 

~\\ 

IV, e, 2 (Var. za 1): S. 48 (secundum Joannem), 97 (III Ps. : lau- 
date .... excelsis). 

iv, f. ~ \\ / 

Sekunde aufwarts vom Akzentton. 

Bei dieser Formung ist der Terzenschritt ausgefiillt and von den to- 
nal en Fassungen sind drei vertreten: d Dq T Dq, T dq t dq and dq t D t. 

IV, f, l:d DqT Dq. S. 43 (Pun etas versas). 

IV, f, 2: T dq t dq. S. 44 (Lectio .... Romanos), 78 (Mediatio, II), 
80 (ut .... diffusa). 

IV, f, 3: dq t D t . S- 62 (sicut .... nostris). 

iv, g .-^\ 

Sekunde abwarts vom Akzentton . 

Hier bl-eibt der Terzenschritt angeteilt. Von den tonalen Fassungen ist 
nur eine vertreten: D d Dq. 

IV, g, I:D d Dq. S. 97 (VIII Ps. : laudate .... excelsis), 101 (III 
Ps. : et ... . precipita , VIII Ps. ; tali .... concluditur). 
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IV, h. 1 \ 

Senkung des Akzenttons um eine Quarte (nebst Sekunde aufwarts). 

Yon den tonalen Fassmigen ist nor eine vertreten: D Dq d. 

IV, h, 1: D Dq d. S. 101 (II Ps. : sic variabis). 

Dazu gesellt sich eine Variante mittels Teilung des Quartenschritts in 
Sekunde und T-erz : 

” \ ^ / 

IV, h, 2 (Var. zu 1) : S. 97 (II Ps. : laudate .... excels is). 


Zum SchluB stellen wir vergleichshaiber noch eine Tabelle auf, worin 
die angefuhrten rezitativischen Formungen geimafi der tonalen Lage des 
Mitteltons und des Kadenztons geordnet erscheinen: 

Mittelton. 

d. I, a, 1, 6. I, b, 3, 6. I, f , 1. II, a, 3. II, b, 5. Ill, b, 1. IV, a, 1, 3, 4, 6. 
IV, b, 1,8. IV, c, 1. IV,f,l. 

Dq. I, a, 2, 7. I, b, 2, 5. I, c, 1. I, e, 1. II, b, 6. IV, b, 2, 7. IV, c, 3. 

T. I, a, 5, 10. I, d, 2. II, a, 6. II, b, 4. IV, a, 2,5. IV;b,5. IV, f, 2. 

dq. I, a. 3, 8. I, c, 2 3), 3. I, e, 2. II, a, 2, 5. Ill, a, 4. IV, b, 3. IV, c, 2. IV, f, 3. 

t. I, a, 4,9. I, c, 2 *). II, a. 1,4. Ill, a, 2. IV, b, 4. IV, d, 1, 2, 3, 4. 

D. I, b, 1, 4. I, d, 1, 3. II, b, 1, 2, 3. Ill, a, 1, 3. IV, b, 6, 9. IV, e, 1, 2. 
IV, g, 1. IV, h, 1,2. 

Kadenzton. 

d. I,b, 1,4. I,c, 2,3. I, d, 2. I, e, 1. II, a, 3. II, b, 5. Ill, a, 3. IV, b, 1,8. 
IV, d, 1, 2, 3, 4. IV, e, 1, 2. IV, h, 1, 2. 

Dq. I, a, 1, 6. II, b, 6. IV, a, 1, 3, 4, 6. IV, b, 2, 7. IV, f, 1. IV, g, 1. 

T. I, a, 2,7. I, b, 3, 6. I,d, 1,3. I,e, 2. II, a, 6. II, b, 4. IV, b, 5. IV, c, 1. 

dq. I, a, 5, 10. I, b, 2, 5. II, a, 2, 5. Ill, a, 4. IV, a, 2,5. IV, b, 3. IV, c, 3. 

IV, f, 2. 

t. I, a, 3, 8. II, a, 1,4. Ill, a, 2. IV, b, 4. IV, f, 3. 

D. I, a, 4, 9. I, c,l. I,f,l. II, b, 1,2, 3. III,a,l. III,b,l. IV,b,6,9. 

IV, c, 2. 

Es erscheint demnach in den angefuhrten 173 Rezitativen 

die Molldominante 44 mal als Mittelton, 46 mal als Kadenzton, 


die Durdominante 

36 


99 

99 

34 „ 

die Molltonika 

32 

» 

99 

99 

22 „ 

die Durtonika 

18 

99 

99 

99 

23 „ 

die Molldominantquinte 

30 

99 

99 

99 

27 „ 

die Durdominantquinte 

13 

99 

99 

99 

21 ,y 


Die obigen Zahlen weichen unerheblich ab von den in meiner anfangs 
erwahnten KongreBdarlegung entbaltenen, die hiermit berichtigt warden 
mogen. 


s ) Aufier Benedictus, S. 91. 
*) Nur Benedictus. 



Symbolismus in der Motivik des ersten 
gregorianischen Credo 

von Zdzistaw Jachimecki 

Im dritten Band seines moimmentalen Werkes, „Einfuhrung in die 
Gregorianischen Melodien“, widmet Peter Wagner zwei Seiten (468 — 59) 
der Analyse des Credo , mit folgenden Worten den Charakter dieser litur- 
gischen Form bestimmend: „Wahrend weiter die Psalmodie die, slimtlichen 
Verse eines Psalmes in demselben ubersichtlichen rezitativischen Ton, aus- 
spricht, vollzieht sich die Rezitation des Credo in einer ausgesprochenen 
Formel, die je nach der Ausdehnung des Textes vollstlindig odor in gekurzter 
Fassung auftritt... Die Struktur ist diejenige der Psalmodie mit den durch 
die mannigfache Ausdehnong des Textes gebotenen ErweiterungenA Die 
inhaltsreichen Satze des vorzuglichsten Choralkenners erimintern geradezu, 
die musikalische Gestalt des Credo , dieses Grundsteines der katholischen 
Dogmatik, einer genaneren Untersuchixng zu unterziehen. 

Sieben Tone und sieben Silben des ersten nicaisch-konstantinopolitani- 
schen Glaubensartikels, dieses bekannten Anfanges Credo von — mit vollem 
Recht von Peter Wagner so bezeichnet — „granitener Festigkeit“, die die 
Bewunderung selbst genialer Komponisten neuerer Zeiten (J. S. Bach und 
Beethoven) zu wecken vermochte, stellen das ungemein wichtige Thema des 
Credo dar. das sich aus zwei Motive-n zusammensctzt. Das erste zu den 
Worten „Credo“ 3 bestehend aus den Tonen: g — e, das zweite zu den Worten; 
„unum Deum“ aus den Tonen: d — e — g — a. Der Ton / uber „£n“ bildet 
eine Verbindung zwischen beiden Motiven. Das Credo bcginnt, eine Er- 
scheinung, die in den liturgischen Gesangen der katholischen Kirche nicht 
oft vorkommt, mit einem Tatigkeitswort in der ersten Person der Gegen- 
wart Betrachten wir den Verlauf des ganzen Credo , so konnen wir fest- 
stellen, dali das Motiv zum ersten Wort des Glaubensbekenntnisses weder 
bei Beginn irgend eines der folgenden siebzehn Verse, noch aucb zu Beginn 
irgemd eines Versgliedes auftritt Wir konnen folglich behaupten, daft dieses 
Motiv ausschlieJBlich diesem Anfang vorbehalten blieb; daher wird die Inten- 
sity seines Ausdrucks durch mehrmalige Vervvendung des Intervalls e- — g im 
Credo nicht geschwacht, zumal es stets nur gewisserinaften als melodischer 
Brennpunkt in der Mitte oder am Ende des Verses steht, bisweilen z.u zwei- 
oder auch mehrsilbigen Worten ( Patre , factum , nostrum , crucifixus , bap - 
tisma, exspecto). Eine solche Verteilung dieses Motivs in den Bau des 
Credo bedingte allein schon der grammatische Aufbau des Glaubensbekennt- 
nisses, in dem die gleiche Form des Wortes nicht mehr vorkommt Es sei 
namlich bemerkt, daft das griechische „pisteuo“, das zu Beginn des Glaubens- 
bekenntn’isses und weiter im letzten Artikel steht, im XVI. Artikel des 
lateinischen Credo durch den Ausdruck: confiteor ersetzt wurde. 



Symholismus in der Motivik des ersten gregorianis chert Credo 


43 


Wenden wir uns min dem zweiten Motiv des Anfanges des Credo zu. 
Peter Wagner be tra elite t es als Zwischenglied zwischen Vorder- and Nach- 
satz der erweiterten Psalmodieformei. Bemzufolge miifite dieses Motiv in 
jedem langeren, vor allem erweiterten Vers auftreten, ande.rseits aber miifite 
es in jedem kiirzeren als iiberflussig ausgelassen . werden. Indessen sehen 
wir es niebt in den vier Versen des zweiten Artikels, bemerken es dagegen 
im siebzehnten, ans kaam einem Versglied bestehenden Vers. F erner konnen 
wir feststellen, daB es keineswegs die Fanktion eines Zwischengliedes zwi- 
schen Median te des Vordersatzes and dem Initiam des Nachsatzes hat, da 
es ja aach in verschiedenen anderen Kombinationen mil Elementen dieser 
„sui generis^-Credopsaknodie, die teils ihm vorangehen, teils ihm folgen, 
auftritt. Verfolgen wir den Gebrauch dieses Motivs (d — e — g — -a) in den 
ersten acht Glaabensartikeln im einzelnen. — Der erste Axtikel stellt fiir 
sich, wie ein gesondertes Ganzes, die Intonation des Credo darch den Zele- 
branten dar, der die MeBzeremonie einen hohen Platz einraumt. Der masi- 
kalische Bau des zweiten G1 a aben sartik els ist folgender: er beginnt mit dem 
Initium des Nachsatzes, am erst im zweiten Versglied mm Initium des Vor- 
dersatzes zu gelangen, worauf nach dem dritten Versglied am Ende das 
Initium des Nachsatzes wiederholt wird. Das Fehlen dieses Zwischengliedes, 
womit Wagner das zw-eite Motiv des An fangs des Credo bezeichnet, ist bier 
sehi* kennzeichnend. Erst im folgenden Axtikel kommt es bei den Worten : 
Jesum Christum vor, woraaf es wie der im vierten Artikel fehlt; im funften 
hingegen steht es bei den Worten: Deum verum. Im sechsten and siebenten 
Artikel ist es nicht vorhanden. Wir finden es weiter im achtem bei den 
Worten: Spiritu Sancto, wobei aaf die erste Silbe „Spi‘ die Note / hinzur 
gefiigt werden muBte. Wenn wir jetzt die Worte nebeneinander stellea, 
mit denen dieses Motiv in diesem Teil des Credo verbunden ist, iiber- 

zeixgen wir ans, daB sie nar auf Gottvater, Gottsohn and Heiligen Geist 
Bezug nehmen. Es anterliegt folglich keinem Zweifel, daB ein solcher Ge- 
brauch dieses Motivs nicht einem bloBen Zafall zuzuschreiben ist. Der Kom- 
ponist des Credo hatte entschieden einen klar gefaBten Plan fiber einen 

solchen, nicht anderen Ban seiner Schopfung in diesem Absdbnitt 

In den weiteren zehn Artikeln kommt dieses Motiv sechsmal vor. Bei- 
gefugt ist es den Worten : (eti)am pro nobis; (ter)tia die; judicare; 
adoratur; ( re) missionem; (re) surrectionem . Kern einziges Mai also 
lehnen sie sich an eine Bestimmung der heiligen Dreieinigkeit An welches 

System in der An pass an g an die Worte der Komponist bei Einfuhrung 

dieses Motivs in, diesen Artikeln sich gehalten hat, darch welche Riicksicht 
aaf den Gebraach des Motivs fur die eben genanntem Worte er sich leiten 
liefi, ist schwer za erraten; nahe liegt die Vermntung, er babe fiir diesen 
Teil kein Schema verwendet, da zwischen den erwahnten Worten eine Ge- 
meinsamkeit weder in inhaltlicher noch formaler Beziehung za eruieren ist. 
Es geniigt jedoch zum Erkennen seines geheimen Gedanken gauges die. Zahl 
der Haufigkeit des verwendeten Motivs. 

Nar za gat ist uns bekannt, unter welch starkem EinfluB der Zahlen- 
symbolik das Mittelalter gestanden ist. Diese Symbolik ist von den Erben der 
Pythagoraer and N eu-Pythagoraer, des Nikomachus von Gerasa, iiber- 
nommen. Die theologische Beutung der Zahlen konnte and — man konnte 
sagen — muBte eine erschopfende Anwendung im Credo finden, dieser 
Haaptachse katholischer Dogmatik. .Weirn fur Nikomachus *„die Zahl Bins, 
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der Anfang aller Zahlen und aller Dinge, nicht allein als die Gottheit selbst, 
sondern aach als die Vermin ft, die Form aller Formen, die Harmonie, das 
Gate, die Gluckseligkeit* 4 gait (Hermann Abert: Die Musikanschauungen des 
Mittelalters, S. 34 f.), so mufite all diese Vorstellungen schon die Intonation 
des Credo selbst versinnbildlichen. Die folgenden Artikeln, den katholischen 
Glauben weiter entwickelnd, fiihren welter diese Symbolik des Nikomachus 
in Gbereinstimmung mit den Begriffen des christlichen Geistes, Das Motiv 
„anum Deum“, dreimal in den Artikeln drei bis acht vorkommend, nor in 
Verbindang mit dem Namen der Dreiemigkeit, ruft durch den dreimaligen 
Gebrauch die Vorstellung „des Urqaells alles Guten, der Yollkommenheit 
auf alien GebietenA Und wean wir zum Schlufo des Credo komrnen und 
zahlen, wie oft iiberhaupt das Motiv f) urmm Deum 1 gehrauoht wurde, 
komnen wir feststellen, daS die Zahl Zebu das Symbol des ubergottlichen 
Gottes, Theos hypertheos, auto estin autois to pan , ist. 

Die Deatung der Credokomposition mit Hilfe von Faktoren, die sich 
auf die Zahlensymbolik stiitzen, konnte unberechtigt erscheinen, gewaltsam 
sogar, wenn nicht zu ihrer Bekraftigung diese Argumente, welche wir so- 
eben kennengelernt, herangezogen, werden konnten. Wean Hermann Abert 
koine Antwort geben konnte auf die F rage, welche Bedeatuiig man zum 
Beispiel der Zahl Zehn in der mittelalterlichen Musik zuschrieb, da die er- 
haltenen Quellen diese Frage im Dunkeln lassen, — so konnten wir ver- 
muten, dab wir die Antwort in den Denkmalem mittelalterlicher Musik 
finden werden, also vor allem im gregorianischen Choral, fur dess-en Vesr- 
standnis and asthetische Wurdigung man in gewissen Fallen die hier ge- 
zeigte Art der Analyse anwenden muB. 

Die zwei spateren Credo , im Graduate Rorminum aufgenommen, und 
zwar das dritte and vierte, ebenso auch viele andere uns bekannte Credo 
aus deni spateren Mittelalter, ihrem Stil nach zar gregorianischen Musik 
gehorend, bezeugen, daB das Kompositionsprinzip des ersten Credo (and 
also aach des vereinfachten zweiten) nicht zum Vorbild fur die Schopfungen 
dieser Form wurde; sie muBten also entweder der Vergessenheit v erf alien, 
oder man raumte ihnen ein ausschlieBliches Privilegium im Rahmen clieser 
liturgischen Form ein. 



o o 

Uber den Entstehungsort der groBen „Notre 
Dame-Handsdiriften“ 

von Friedrich Ludwig f 

An der Erhaltung der Organa and der Gonductus des grofien Pariser 
„Notre Dame-Repertoires' 1 des 12. and 13. Jahrhunderts, dessen Organa 
den Hohepunkt der mittelalterlichen m ehrstimmigen litargischen Masik 
bilden, sind bekannilich gegenwartig franzdsische Bibliotheken nur in ganz 
geringem Umfang beteiligt, so reich sonst gerade z, B. die Pariser National- 
Bibliothek an wertvollsten mittelalterlichen M usikhmdschrif ten anderer Art 
ist, wahrend in deutschen, italienischen and spanischen Bibliotheken um- 
fangreichste Quellen dieser Konst and in englischen Bibliotheken wenigstens 
wichtige F ragmen te aof uns gekommen sind. So dberliefert die gesichicht- 
lich al teste Pass nag der verschiedenen Organ a-Cyklen die a os Si Andrews 
in Schottland stammende Handschrift Wolfenbiittel Helmst 628, die zweite 
and grofite, die nach allgemeiner Ansicht in Frankreich ents tan dene Hand- 
schrift Florenz Laur. 29/1, die spa teste, den Umfang des Organ om-Reper- 
toires wiederam etwas beschrankande, die, wie W x a os Flacios’ Besitz in die 
Wolfenbiitteler Bibliothek gelangte Handschrift Wolfenbiittel Helmst. 1099 
ond eine weitere, 1 eider an sch emend eine starkere Verstummelung aof- 
weisende, die friiber dem Kapitel von Toledo gehorige Handschrift, Madrid 
Bibl. Nac. 20486. 

Wo sind diese Handschriften non entstanden? 

DaB die schon and sorgfaltig geschriebene, merkwiirdigerweise gar 
keine Benutzongssporen a of weisende,. mit interessanten Miniaturen ausge- 
stattete Florentiner Handschrift in Frankreich entstand, wird, wie ehen be- 
merkt, allgemein angenommen. Ein Kenner der Schrift and des Miniaturen- 
schmackes dieser Zeit wie L. Delisle arteilte 1885 x ), dafi, wenn der Codex 
sich auch mindestens seit der Mitte des 15. Jahrhunderts in Florenz befand 
(ihn besaS eonst Cosimos Sohn Piero de’ Media), er „n’en est pas moirxs 
d origine frangaise, l’ecriture et i’enluminure ne peuvent, a cet egard, kisser 
aucune espece de doute. L’ aspect <en est tout a fait semblable a eeliii des 
volam-es copies et enlumines chez noos da temp-s de Philippe le Bel 11 . Wenn 
Delisle sich aach in der Deotimg der in jirngster Zeit oft beachteten grofien ersten 
dreigeteilten Miniatar stark irrte, indem er in der aaf die Weltkagel weisen- 
den ersten Fraaengestalt „sans doute lastronomie 11 , in der aaf vier Kleriker 
weisenden zweiten „peat-etre la rhetorique“ und nun in der neben einem 
Geiger sitzenden dritten ,,evidemment la musique 11 sah, wahrend in der Tat 
die musica mundana, humana and instramentalis gemeint sind, so wird die 
Kompetienz seines palaographischen Urteils dadurch nicht betroffen. In der 


0 Ann. bull, de la Soc. de l’hist. de France 22, 102. 
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Tat wiirde die Entstehung einer derartig uinfangreichen Handschrift der 
groften franzosischen Kunst dieser Epoche in Italian auch geschichtlich der 
Erklarung sell r grofte Schwierigkeiten machen (wenn man nicht etwa bioft 
annehmen wollte, daft ein franzdsischer Schreiber in bestinimtem Auftrag in 
Italien ein franzosisches Original kopierte and so die Handschrift rein 
aufterlich als in Italien entstanden zu bezeichnen ware), da im iibrigen die 
italienisehe Kunst mife eineni sehr groften Toil des im Florentiner Codex ge- 
sammelten Repertoires geschichtliche Beruhrung, wenn iiberhaapt, nur in 
allerkleinstem Ausmafte zeigt E is wiirde erzahlt, daft gelegentlich der A us- 
st ell ung ,jMasik im Leben der Vdlker“ in Frankfurt am Main 1927, auf 
der auch diese Handschrift in der Abteilung „ Italien “ ausgestellt war, naiu- 
hafte italienisehe Gelehrte miindlich auch fur italienisehe Provenienz der 
Handschrift eingetreten seien ; zweifellos durchaus mit Unrecht. Auch mein 
Gottinger Kollege, Graf Vitzthum, den ich um sein Urteil liber die Minia- 
turen auf Grand von Photographien und der Veroffentlichung einer Reihe 
von ihnen bat, bestatigte mir a us seiner genauen Kenntnis der Miniaturen- 
kanst dieser Epoche heraus, daft die franzosische Provenienz dieser Minia- 
turen zweifellos erscheint. 

Wie fur die Florentiner wird auch fur die zweite Wolfenbutteler 
Handschrift, uber deren mittelalterlichen Besitzer leider nichts bekannt ist 
(vielleicht befand sich ein Besitzervermerk auf eineni oder mehrexen der 
jefczt fehlenden Blatter, den Flacius dann, wie er oft zu tun pflegte, um die 
Provenienz zu verschleiern, entfernte), franzosische Provenienz anzunehmen 
sein, da das grofte Repertoire von Motetten mit franzosischen Textea, das 
diese inhaltlich jiingste Notre Dame-Handschrift als einzige unter den 
Notre Daime-Handschriften im engeren Sinne aufnahm, sprachlich trotz 
mancher verderbter Stellen doch im allgemeinen so gut iiberliefert ist, daft 
eine Entstehung aufterhalb Frankreichs wohl kaum in Frage koinmt 

Dagegen scheint mir fur die beiden anderen groften Codices, als deren 
altere Besitzer die Bibliotheken von Toledo und St. Andrews bekannt sind, 
auch die Entstehung in Spanien und in England nachweisbar zu sein. 

Beiden Codices ist gemeinsam, daft ibrem Ivorpus, das sich im wesent- 
lichen aus dem franzosischen Hauptrepertoire zusammensetzt, ein Anhang 
foigt, der ganz oder grofttenteils aufterhalb dieses Repertoires steht. In der 
Handschrift von St Andrews ist es, wie bekannt, ein Zyklus von 47 zwei- 
stimmigen Kompositionen fur Marien-Messen, also eine umfangreiche Gruppe 
von Werken, die zum Notre Dame-Repertoire keinerlei Bezieh ungen hat; sie 
ist offenhar mindestens zu ein cm groften Tell auch in England erst kom- 
poniert Im Toledaner Codex sind es zunachst lateinische, und zwar jetzt 
im Gegensatz zu den Motetten vorher, mit Tenor uberlieferte Motetten 2 ), 
die sich zwar in den Bahmen franzosischen Motetten s tils bewegen und sogar 
mehrere Claus ule des franzosischen Repertoires als musikalische Quellen 
benutzen 3 ), aber als Motetten grofttenteils nicht in Frankreich entstanden 


2 ) Ma 6, 18-28 in meinem Reperlorium Org. rec. et Mot. vet. stili, wo,bei 
zwei weitere dort noch nicht genannte als Nr. 19 a (mit unleserlichem Anfang) 
und 22 a noch einzufugen sind. 


3 ) Die auf eine Notre Dame-Clausula zuruckgehende Motette Nr. 23 
Doceas hac die gehort auch deni franzosischen Hauptrepertoire an. Ferner 
gehen auf Clausule des franzosischen Repertoires als Quellen zuruck: Nr. 21 
Patrum auf die Clausula Pairibus Nr. 1, F f. 121', Nr. 22 a Mulier misterio auf 
die Clausula Mulierum Nr. 3, F Nr. 146 und Nr. 18 Veni vena auf das bereits 
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z-u sein scheinen, da ik re Motettentexte fast alle im franzosisckan Repertoire 
fehlea. DaB sie in mehr oder minder groBer Zahl in Spaiuen geschaffen 
warden, wird sich zwar Icaum beweisen lassen ; aber die erst jetzt bekannt 
gewordene interessante uberlieferungsgescbichtlicbe Tats&ohe, dafi nicht 
weniger als sechs von ihnen Q in der gxoBen am die Wend© des 13. and 
14. Jahrhanderts im Z isterziens erin n enkloster Las . Haelgas bei Burgos ge- 
schrieben-en Organa-, Gonductus-^ and Motetten - Handschrift wiederkekren, 
in der das franzosische Repertoire eine gauze Reike nachweislich spanischer 
Erweiterungen and Umarheitungen erlebte, legt die Annahme sekr nahe, 
dafi die Motetten formen des Anhanges der Toledaner Handschrift, die. sich 
gegenwartig lei der zum Teil in schwer lesbarem Zostand befindet, zum 
groBen Ted aack in Sp anion erst entstanden 5 ), 

1st dies© Annakme zutreffend, so mjuB., da die Motetten des Anhanges 
von der Haapthand des Codex geschrieben sind, die gauze Handschrift 
spanischer Provenienz sein. Manches deatet in der Tat schon in der ganzen 
Anlage der Handschrift a of periphere, nicht zentrale Entstehung : so die will- 
kurliche Mischang von Conductus und Motetten, das fast ganzliche Feklen 
der Tenor es bei den Motetten des Hauptkorpus and die dem Original gegen- 
ilber red azierte S timmenz ahl einer groBen Reihe von Worker,. DaB bier 
ferner eine Uberlieferunig des Hoquetus In seculum, den ,,quidam Hispanus 
fecerat“, nock in Quadrat-Notation, die einzige bisher bekannt© Cberlieferurg 
eines Hoquetus in Quadrat-Notation, vorliegt, mochte ich im Rahmen der 
hier dargelegten Beobachtungen auch nicht mehr, wie im Rep. S.^ 134, als 
t ,ZufaH“ bezeichnen, sondern jetzt auch als ©in© weitere in die spanische Pro- 
ve, nienz des ganzen Codex gut sich einfugenda Einzelheit ansehea. Einen 
schlussigen Beweis dafur warden welter Hispani&m-en 6 ) in der Uberlieferang 
der lateiniscben Text© bilden, wie sie im Codex Burgos auf Schritt und Tritt 
begegnen. Wenn nun auch die Untersuchung der Texte des Toledaner Codex 


in Frankreich zu einer franzosischen und einer anderen lateinischen Motette 
benntzte Melisma FA in fines, bezrw. Et super Nr. 2, St. V. Nr. 25. Ehenso 1st 
Nr. 20, O felix puerpera ©in neues lateinisches Gontraf actum einer verhreiteten 
franzosischen Motette uber dem Tenor In seculum. 


*) Nr. IS [546 a] Veni vena venie, 19 Honor triumphantis, 21 [400 a] Pa- 
trum sub imperio, 22 [478 a] Divinarum scripturarum iiber dem Tenor Filio. , 
22 a [376 a] Mulier misterio und 25 Omnipotens fecit grandia. 

5 ) Eine vollsiandige Ausgabe der Handschrift Burgos durch Higini Angles 
steht umnittelbar bevor. Photographien der Toledaner Handschrift, die icu 
ebenfalls Mn. Angles verdanke, entnehme ich die genannten Ergmizungen zu 
denAngaben meines Repertoriums, bei denen ich mich lediglich aiii die die Musik 
nicht genugend berucksichtigende B eschreibung der Handschrift von Wilhelm 
Meyer stutzen konnte. Da die im Codex unhezeichnet bleibenden Tenures durch 
die Einsicht in die Photographien und die neu bekannt gewordene anderweitige 
Gberlieferung (auber in Burgos sind zwei Motetten auch hi der deutschen 
Handschrift, Munchen Staatsbibl. lat. 16444 nachweisbar : Nr. 18 Vem vena und 
20 [148 a] O felix puerpera; vergl. A. f. MW. 5, 1923, 193) zum Teil bestimmbar 
warden, 1st ein grofier Teil dieser Motetten nicht mehr in die Gruppe der Mo- 
tetten mit unbekannten Tenors, [910] - [916] und [952] - [954] meines Rep., 
sondern in die entsprechenden Tenor-Gruppen, wie oben angegeben, emzuoranen; 
anker den bereits genainnten Motetten auch Nr. 24 Do minus glorie uber dem 
Tenor Domino quoniam als [134 a] und Nr. 26 Joanne Y ehsabet ub-er dem 
Tenor Johanne als [383 a]. 

6) Fur freuudliche Beratung in dieser Hinsicht bin ich meinem Freunde 
Otto Schumann und Herrn Dr. H. Petriooni in Frankfurt am Mam dankbar. 



48 


Friedrich Ludwig 


daraufhin 7 ) nur ein verhaltnismaBig mageres Resultat ergab, so scheint 
mir doch. die Gesamtsumme der folgenden Lesarten entseheidend fur die 
Niederschrift des Codex in Spanien in die Wagschale za fallen, wenn an 
sicli auch eine Reihe dieser Abweich/ungen von der gewohnlrchen Ortho- 
graphie gemein romanisch ist. Der Codex zeigt: y statt i: sola mayor 
omnium (in Mens fidem Anal. hymn. 21, 199), femer uyrtute (Nulli bene - 
ficium 21, 139), Dye Christi (21, 125), oley (Ex oliva ed. G. Milchsack, 
Hymni et sequentiae S. 177) und reyciat (0 qui fontem 21, 53); d statt 
t: vestid (Formam ho minis Anal. hymn. 49, 215); Verdoppelung des 
zweiten Konsonanten in Konsonantenverbind ungen : excelssum (Deduc Syon 
21, 142 f.), sanccitur ( Flos de spina 21, 192) und simpplices ( Ypocrite 21, 
202); den Hispanismus longico statt longinquo ( Salvatoris hodie 20, 132); 
g statt j: radix gesse ( Hac in die ed. Flacius Nr. 100, vergl. Rep. S. 126), 
magestatis ( Gloria in excelsis Milchs. 171) und gerarchias (0 qui 1. c.) ; 
h als Anlaut: reserans hostia (Ave Maria 21, 187), hoderis (Ad solitum 
Flacdus Nr. 42), hodorem (Mens L c.), Procurans hodium (21, 123) und 
habicias (statt abicias) und habundare (F rater jam 21, 210); Unsitiberheit im 
Geb ranch von sc, s und c, und zwar sc statt s: exscicato (statt exsiccato 
in Mors (Flacius Nr. 50) und c statt sc: inficella cirpea (statt in fiscella 
scirpea in Die 1. c.); Unsicherhedt, ob ein einfacher oder Doppelkonsonant 
zu schreihen ist, und zwar einfacher statt des Doppelkonsonanten : exscicato 
(s. o.), permitet (De Stephani 21, 195 f.), redit (statt reddit in Ex oliva 1. a), 
feret (statt ferret in Deo confitemini 49, 224), aminiculo (De monte 
Milchs. 162), oprimi und arepto (Deduc 1. c.) und belica (Serena virginurn 
21, 191 f.) und Doppelkonsonant statt des einfachen: prevallere (De Ste- 
phani 1 . c.), stolla (Salvatoris 1 . c. und Novus miles 21, 90), occulum 
(Ad solitum 1. c.), callices , occulos und acculeum (Ypocrite L c.), deffi - 
ciunt (Ovibus f. 137'), occium (Mens. 1. a), suppremi (Nulli 1. c.) und 
appotentem (;statt a potente in Deduc 1. c.); Unsicherheit, ob ein ein- 
facher Konsonant oder eine Konson an ten verb indung zu schreiben ist, und 
zwar t statt ct: lutes (Ad celi f. 105') und cunta (Flos 1. c.), v statt bv: 
oviam (statt obviam in Ad solitum 1. c.), d statt dv: avaria (statt 
ad varia in Serena 1. c.) und umgekehrt ct statt t: contrictio (Nulli 1. c.) 
und f radices ( Ypocrite 1. c.) ; i statt e: dirivato ( Mors 1. c.) ; falsche Wort- 
verb ind ungen : Ave mar is tel la (Milchs. 162), avaria (s. o.), appotentem 
(s. o.) und inficella (s. o.). 

Was endlich an Argumienfcen fur die Entstehung von WolfenbCittel 
Helmst. 628 s ) jenseits des Kan als anzufiihren ist, habe ich bereits in meiner 

7 ) Ich beuutzte die Kollation von W. Meyer, soweit sie mir zuganglich 
war, und freundliche Mitteilungen von 0. Schumann. Die in W. Meyers hand- 
schriftliche Beschreibung des Codex eingelragenen Kolia tionen kannte ich 
seit langem (vergl. Rep., S. 125); weitere Texte sind von ihm in dem eine.n 
sedner Handexemplare der Analecta hymnica 20 und 21 kollationiert, von denen 
sicli aber leider nur der zweite Band in seinem NachlaB auf der Gottinger Uni- 
versitats-Bihliothek befindet. Die Angaben der Lesarten von G. M. Dreves in 
den Anal. hymn, sind, wie mel&t, fur exaktere Untersuchungen unbrauchbar. 

8 ) Obwohl auch diese Handsclirift am An fang und an anderen Stellen 
ver stum melt ist, wahrscheinlich wiederum von Flacius selbst, so sind hier doch 
zwei alte auf St. Andrews, das lange Zeit die kirchliche MeLropole Schott- 
lands war, bezugliche Eintrage erhalten. Der bekannte Besitzervermerk auf 
f. 64 „Liber monasiterii S. Andree a-postoli in Scoda c< und ein Eintrag anschei- 
n*end des 14. Jahrhunderts auf f. 172 „Viro venerande discretionis Jacobo 
olerico sancti Andrae Johannes Molendinarius salutem et amorem a usw. 
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Bars tell un-g* der Musik des Mittelalters in der 2. Auflage des von unserem 
venehrten Jubilar herausgegebenen H an db aches der Musikgeschichte (1930, 
S. 220) angedeutet. 

Schom J. Handschin hatte 1928 (Z. f. MW* 10, 540) die Ansicht a as- 
gesprochen, • daB er die ersten 10 Fa&zikel und den schliefienden 11. Fas- 
zikel dieser Handschrift ,,aaf Grand von liier nicht auszufuhrenden Er- 
wagungen als Denkmaler zweier verschiedener englischer Kreise der zweiten 
Halfte des 13. Jahrhunderts annehmen mdch,te“, wobei er sich anscheinend 
vor allem auf Erwagungen iiber die Zusamimensetzung des Repertoires und 
die musikalische Aasgestaltang der hier neuen Kompositionen stiitzt DaB 
die Sequenzen and Tropen des 11. Faszikels zum groBen Teil sioher nicht 
in Zentralfrankreich entstanden sein konnen, ist augenischeinlich . J. Hand- 
schin weist a. a. O., S. 519 (and 526 f.), z* B. niit Recht darauf hin, daB 
der Beginn der sowohl im. Korpus wie im Anhang vorkomxnenden Sanctus- 
Melodie zum Sanctus Sanctorum exultatio (f. 24') and De virgine rato 
(f. 212'), die von der ubrigen Tradition (ccaaG F, cdcaaG F, ccaaF F, 
caFGF F and ahnlich) abweichende englische Variante: hcaaG F zeigt, wie 
sie nodi heute in England gesungen wird (vergl. z. B. The Plainsong of the 
Mass, 1. The Ordinary, Her. von der Plain song and Mediaeval Music Society 5 
1906, S. 22, Nr. 5), und er.sieht mit Recht in der gelegentlichen Durch- 
setzung des Notre Dame-Repertoires - des Hauptteiles der Handschrift mit 
inehrstimmigen Tropen eine dem Zentralfranzosischen dieser Epoche ent- 
geg en gesetz te , ,S onderart' 4 . 

Bei einem ern eaten genaueren Stadium der Handschrift wareo mir 
schon vor dem Erscheinen dieses Aafsatzes eine Reihe weiterer hisher nicht 
beachteter and aach von Handschin nicht erwahoter, ebenfalls spezifisch 
englischer Eigen tumlichkeiten in der Notation der Handschrift aufgefallen, 
die keinen Zweifel mehr an der englischen Entstehung lassen. In die Quadrat- 
notation des Codex mischen sich bisweilen (im Haaptteil nor in dem von 
einer der Haupthande geschriebenen Con ductus Magnificat anima, f. 131, 
und dem am SchluB des 2. Clausule-F aszikels vom Schreiber dieses Fas- 
zikels zugefiigten Conductus Rose nodum, f. 62 and 62'; im 11. Faszikel 
von f. 201 an sehr haufig in vielen Seqaenzen and Tropen) mensural e 
Formen, and zwar die Brevis-Form in der in sol are n ra at enformi gen, nicht 
in der kontinentalen qaadratischen Gestalt; ebenso sind die uberaus kraf- 
tigen b- and jf-Formen speziell fur England charakteristisch, wie jedes Durch- 
blattern Her groBen F aksimil e- A usgab en englischer mittelalterlicher Musik- 
handschriften zeigt, wahrend die franzosischen Schreiber feinere Formen 
anzuwenden pflegen ; auf gewisse Eigentumlichkeiten der Ligaturesn- and 
Plica-Schreibung, die ebenfalls zu den Spezifika der insularen Notation 
gehoren, hoffe ich bei Gelegenheit an anderer Stelle eingehen zu konnen ; 
endlich ist die haufige Verwendung allein von b als Schliissel (ohne einen 
weiteren c- oder F -Schliissel) gleichfalls eine bis in die modem en englischen 
Ausgaben liturgischer Melodien bewahrte speziell englische Eigentiimlichkeit. 

Durch den Nachweis, dafi die Handschriften von St. Andrews und Toledo 
.nicht nur zum alten mittelalterhchen Besitz dieser Chore gehorten, sondem 
auch in England (oder Schottland) und in Spanien entstanden, gewinnen wir 
eine gan.z neue Einsicht in die ungeheuer weite Verbreitung der Organa und 
der Conductus der Notre Dame-Kunst in Westeuropa, die, wie wir hier sehen, 
lange auf das Lebendigste von Schottland bis Kashlien gepflegt wuxde. 



Der Organum-T raktat you Montpellier 1 ) 

von Jacques Handschin 

Der Organ um-T raktat von Montpellier? Nicht der von Mailand? Nein, 
es handelt sich in der Tat nicht am den bekannten Mailander Traktat, 
sondern am einen bisher unbekannten kleinen Traktat, der in der Hand- 
schrift Montpellier, Fac. de irned. II 384 aaf f. 122 — 123 im AnsehluB 
an Stiioke a as dem ,,Dialogus Odonis“ und G uidos Micrologus von einer Han d 
des 12. Jahrhunderts aufgezeichinet ist Indem ich ihn vorlaufig als Or- 
gan am-Traktat von Montpellier bezeichne, will ich, nichts liber seine Herkanft 
ausgesagt haben. Die Handschrift selbst — deren musikalisch-masiktheore- 
tischer Teil abrigens nar die Blatter 113 — 126 umfaBt — scheint sud- 
franzosischer Herkanft zu sein; wen igs tens stehen aaf f. 125' — 126 aqui- 
tanische Neamen etwa a as dem Anfang des 13. Jahrhunderts’ 2 ). 

Hier folge der Text unse.res Traktats. 

Diaphonia duplex cantus est; cuius talis est diff initio. Organuni est 
vox sequens praecedentem sab oeleritate diatessaron vel diapente. Qaarum, 
scil. praecedentis et sequentis vocis fit copula aliqua decenti consonantia. 

Si quis ergo organom componere desiderat, duas ultimas voces clau- 
sulae prias eligat et eas competenter cum cantu iungat, ut ex alia parte cum 

x ) Als Aibkurzimgen beniitze ich: CI4 = E. de Coussemaker, HLstoire de 
rharmonie au moyen age (1852)- G — M. Gerbert, Scrip lores ecclesiastici de 
musica sacra potissimum (1784). 

2 ) Bei dieser Gelegenheit ein paar Worte fiber den (bekanntlich von 
Danjou und Morelot entdeckten, von CH., p. 225 f f . , veroffentlichten) „Mai- 
lander Traktat**. Der ehemalige Bibliothekar der Ambrosia na A. Ratti hat in 
der Abhandlung „ManiOi&critti di provenienza francese nella biblioteca Ambro- 
siana c * (erschienen in den „ Melanges offerts a M. E. Chatelain'** 1910) fest- 
gestellt, daB die den Traktat enthaltende Handschrift Amhr. M 17 sup.* zu 
denjenigen gehorte, welche der erste Bibliothekar der Ambrosiana, A. Olgiato, 
am Anfang des 17. Jahrhunderts in Avignon erwarb; wir wissen sugar aus Ver- 
merken auf dem Deckblatt und auf f. 1, daB die H,s. in Avignon einem Juris- 
konsulten namens Antonias Conti gehorte. A. Ratti teilt nun die aus Avignon 
nach Mailand gebrachten Hss. in zwei Klassen: von den einen wissen wir nicht, 
wo her sie nach Avignon kamen, von den anderen wissen wir es. M 17 sup. 
zah.lt Rath zur ersteren Gruppe. Doch fiel mix ini Jahre 1928 auf f. 1 ein halb 
verblichener Vermerk auf, der, nachdem ihn der Iierr Bibliothekar freund- 
lichst mit einem Reagenzmittel behandelt hatte, folgenden Wortla.ut zeigte: 
Pro collegio Laudunensi; er stiammt aus dem 15. bis 16. Jahrhundert. Die Hs. 
muB also, bevor sie nach Avignon kam, dem Domkapitel in Lao-n gehort haben. 
Wie die Niederschrift des Traktats von Montpellier, stammt sie wohl erst aus 
dem 12, Jahrhundert. — Bezuglich der Berliner Version des ,, Mailander Traktats 11 , 
welche schon von E. Steinhard (im Archiv fur Musikwissenschaft III) in 
verdienstlicher Weise behandelt wurde, sei bemerkt, daB die Hs. (Berlin theol. 
lat. 4° 261) wohl aus der Wende des 13. und 14. Jahrhunderts stammt (der 
von Steinhard vermiBte Hinweis auf die J ahreszah] 1292 steht tatsachlich 
auf f. 20'), und daB der Schriftcharakter deutlich auf italienische Provenienz 
weist. 
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cantu veniant. Postea primam vocem organ i, i. e. inceptionem ponat cam 
cantu vel inferius in diapason vel superius vel in -eadem vel in quinta 
(f. 122 v.) vel in quarta, aliquando et in tertia vel sexta. In secunda aufcein 
vel septima voce a cantu nunquam erit organ um quia male son at. Mediae 
a atom voces inter primam et ultimas duas pra<eelectas ponat in quinta vel 
tertia vel sexta; sed frequentius in quarta vel quinta, quia pulchrius sonat. 

Aliquando pro D, E, F quae sunt finales accipimus a, b, c causa 
necessitatis, quia D ditonum non habet descendendo quern habet sua affinis a. 
Finalis vox sic notet principium, quasi aliquis colorum esset ductus a finali 
usque ad principium. 

In quacumque voce cantu-s incipiat, organ izator sit in eadem superius 
vel inferius vel in quinta vel in quarta, aliquando in tertia vel sexta. 
His modis organizator can turn sequatur, donee cum iilo iungatur. Sed 
quando voluerit, cum' cantu copulare poterit; sed clausulam ultra octo 
voces ire non licet. In ultimis autem duabus vocibus naturam non consi- 
deret, sed, ut aptius poterit, cum cantu copule t. 

Si duae tantom sint voces in clausula, non nisi copula tio est ibi, ut: 
C D E D DC D 

A — MEN. A — MEN. Si tres voces, inceptio et copulatio, ut: A — MEN. 
GF D 

A — MEN. Si quatuor, est ibi inceptio et una vox organalis et clausula 
DAC D DFE D ( 

(copula!), ut: A — MEN. A — MEN. Si quinque, est ibi inceptio et duae 

DE DCD aS GFD 

voces organales et clausula (copula!), ut: A — MEN. A — MEN. Si sex, est 

DFE DCD dca GFD 

ibi principium et tres organales et copula, ut: A — MEN. A — MEN. Si 
septem, est ibi principium et quatuor organales et duae quae copulantur, ut: 
DGFED A F dSaGa FG 

A — MEN. A — MEN. Si vero sint octo, est inceptio quae semper 
est cum cantu vel in quarta vel in quinta, aliquando et sexta vel tertia, ut 
superius dictum est, et sunt quinque organales quae semper sunt in quinta 
vel quarta vel tertia vel sexta et duae ultimae quarum penult ima respidt 
can turn, ut ultima convenienter cum cantu iungatur. Nam Gonsiderandum 
est, ne taliter organales voces a cantu (f. 123 r.) sequestrentur, ut ad can- 
turn copula reverti nequeat. Et sic debet ordine fieri, quod nec nimis 
spissim nec nimis raro copulationes faciamus, sed examussim ac temperate 

DFEDCa CD acGaFE FD 

omnia coniungamus. Ultimum exemplum, ut: A — MEN. A — MEN 3 ). 

Heben wir zunachst einige Beruhrungspunkte zwisdtaen unserem Trak- 
tat und dem Mailander hervor. In beiden stimmt die Definition des Organ urns 
(iberein (s. CH p. 230). Dann erinnert an Mailand die von unserem Ver- 
fasser durchgefuhrte Klassifikation der drei Elemente des Organ ums : die 
den Schlufi bildenden zwei letzten Z usammenklange, der erste Zusammen- 

3 ) Ein-e Transkription der Beispiele in No ten biete ich in der Beilage 
N. 1. Die Verteiluug der beiden Textsilben ist iibrigens im Original nicfits 
weniger als deutlicb. An Emendationen im Text scheint mir, auBer dem be- 
reits angemerkten zweimaiigen Ersatz von „clausula“ durch ,,oopuia iC , tol- 
gendes notig: 1. im 4. Absatz durfte hinter „eadem“ „vel in diapason* 4 ein- 
zuscha,lten sein; 2. desgl. im 5. Absatz hinter „cum cantu u , } in eadem vel in 
diapason”; 3. im letzten Beispiel, welches eben den zuletzt besprochenen Fall 

einer achttonigen „Clausula u illustriert, ist das erste a durch A zu ersetzen. 
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klang and die dazwischenliegenden ; dabei sieht miser Traktat Absatze von 
zwei bis acht Zusammenklangen var, and er spricht die Mahnung aus, man 
moge die Glieder nicht za lang noch zu karz beniessen, damit die Schlufi- 
bildung weder za selten noch za liaufig sei. Wenn der Mailander Traktat 
bislier als der erste gait, welch er die gegebene Melodie als Unterstimme 
behandelt and dariiber eine Oberstimme setzt (weiche sich indessen gelegent- 
lich mit der Unterstimme kreuzt), so steht dem wiederum unser Traktat 
nicht fern. In den Beispielen, die er gibt, haben wir wold die Unterstimme 
als melodisch primar anzusehen (obgleich diese verschiedenen „Amein“ de;s~ 
wagen nicht liturgischer Herkunft zu sein brauchen). Allerdings: im Text 
des Traktats ist vorgesehen, die hinzugesetzte Stimnie konne zur gegebenen 
die obere oder die untere Oktav nehmen. Leider ist nicht klar, ob damit aaf 
gelegentliche Kreazangen abgezielt wird (etwa in dem Sinne, wie wir es 
gleich bei Johannes Cotto sehen werden), oder ob der Verfasser meint, 
das Organum konne ebensogut Unter- wie Oberstimme sein. Nehmen wir 
vorlaufig letzteres an, so konnen wir folgende Reihe aafstellen. Guido 
(erste Halfte des 11. Jahrhunderts) behandelt die gegebene Melodie noch 
als Oberstimme, gestattet aber gelegentliche Kreuzungen. Johannes Gotto, 
welcher meist dem Ende des 11. Jahrhunderts zugewiesen wird, verhalt 
sich in dar Frage indifferent: endet die gegebene Melodie in dar Tiefe, so 
nehme die hinzugesetzte Stimme dazu die obere Oktave, endet sie in der 
Hohe, dann die antere Oktave, endet sie in der Mittellage, dann den Ein- 
klang (G, II, 264); es ist also Sache der Zweckmaftigkeit, weiche Stimme 
an dar gegebenen S telle die hohara ist; vorausgesetzt sind fortwahrende 
Kreuzungen. Unser Traktat wiirde, wie wir vorlaufig an nehmen wollen, 
die hinzugesetzte Stimme sowohl als hohere, wie als tiefere kennen, aber den 
Kreuzungen abgeneigt sein. Die wohl am 1100 aufgezeichneten Komposi- 
tionen aus Chartres 109, die H. M. Bannister in der Revue gregorienne I 
(1911) veroffentlichte, haben die gegebene Melodie prinzipiell eher an ten,, 
obgleich sie zahlreiche Kreuzungen zulassen. Der Mailander Traktat schrankt 
diese Kreuzungen weiter ein. In den praktischen Denkmalera das 12. Jahr- 
hunderts ist sodann die Stellung der gegebenen Melodie als Unterstimme 
fast begrundet, obgleich auch hier noch Ausnahmen vorkommen. 

Ich mochte hier die Bemerkang einfiigen, daB wir uns bemuhen 
miissen, beim Aufstellen von Entwicklungsreihen in der Geschichte der 
Mehrstimmigkeit behutsam vorzugehen und die verschiedenen in Betracht 
kommenden Gesichtspunkte a usein an der z uhalt an . Ein Denkmal, das „fortge- 
schritten“ in der ein an H in sieht ist, kann in der anderen , , z; ur ii ckgebl ieb e n ‘ ‘ 
sein. Gehen wir jetzt zu einem anderen Gesichtspunkte uber, za demjenigen 
des Hervortretens der Gegenbewegung. In dieser Hinsicht diirfte die Linie 
etwa so verlaufen: Guido, Montpellier, Chartres, Mailand, Cotto (welch 
letztarer die Gegenbewegung ausdrucklich empfiehlt). Ein weiterer Gc- 
sichtspunkt ist der der Durohbrechung des „Note gegen Note**, der Setzung 
mehrerer Tone in der hinzukomponierten Stimme zu einem Ton der ge- 
gebenen Melodie. In dieser letzteren Hinsicht kommen von den angefuhrten 
Zeugen uberhaupt nur der Mailander Traktat and Cotto in Frage. In Mai- 
land ist der Hinweis daraaf allerdings dunkel i ), and die beigegebenen 

4 ) CH p. 233: die fiinfte Art des Organums werde verwirklicht „per multi- 
plicationem oppositarum vocum augendo vel aiuferendo ££ ; p. 243: „£rangit 
voces velut prince ps“. 
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Beispiele enthalten keinen Beleg dafiir. Deutlicher ist der Hinweis bei 
Gotta: ,,quamvis ego in simplicibus motibus simplex organ um posuerim, 
coilibet tamen organizanti simplices motus daplicare vel triplicare, vel 
quovis modo competenter conglobare si voluerit licet 44 (G, II, 264). 

Diesem Satz lafit Gotto ein Beispiel vorausgehen, welches, wie man oft 
beklagt hat, in der Quelle von Gerberts Abdruck ohne Notation geblieben 
ist Dem Text nach mussen wir schlieben, dab dieses Beispiel nicht mehrere 
Noten gegen eine setzte, sondern die ein f ache Art des Organums illustrierte. 
Dem entspricht in der Tat das Beispiel, dab ich in der Beilage Nr. 2 nach 
den Handschriften Erf art Amploniana 8°, 93 f. 27', ebenda 8°, 94 f. 22, 
Karlsrahe, K 505 f. 34, and Leipzig, Univ.-Bibl. membr. 79 f. 113' (eine 
Kopie der letzteren Handschrift ist in Berlin, Mas. ms. theor. 215) anfuhre. 
Die Grandstimme, welche als obere notiert ist, entspricht einer bekannten 
Antiphone 5 ). Es scheint fast anbeachtet geblieben zu sein, da b bereits 
U. Kommuller im Kircbenm osikalisch en Jahrbuch 1888 das Organ-urn- 
beispiel a as Gotto nach der Handschrift Miinchen St.~B. lat. 2599 (wo es 
auf f. 92' steht) abdruckte (hier sind im Original beide Stimmen mit 
Neumen auf einem System aafgez-eichnet, die Hauptmelodie ‘ mit schwarzer, 
die hinzagesetzte Stimme mit roter Tinte). Ab-er dies ist eine andere Kontra- 
punktierung, eine solche, die mehrere Noten gegen eine setzt and also dem 
Textzusammenhang nach nicht ursprungliah ist, obgleich sie urns ihrerseits 
bestatigen mag, da b die daraaffolgenden Worte des Johannes eben im Sinne 
des Setzens mehrerer Tone gegen einen verstanden warden. Die Miinchener 
Handschrift schiebt iibrigens aach sonst liber das Ziel hinaus: wahrend das 
kurz vorher angefuhrte Beispiel Ancilla Christi dem Sinn des Traktats nach 
nicht mehrstimmig ist, ist es hier mit einer Gegenstimme versehen, wieder 
im verzierten Organ umstiL 

Doch nan kommen wir za einem Gesicbtspunkt, von dem aus unser 
Traktat uberraschend „fortgeschritten t4 erscheint Wie bekannt, beginnt in 
der Theorie erst gegen Ende des 13. Jahrhunderts die Terz sich als Konso- 
nanz darchzasetzen, aber aach da nur als „unvollkommene 44 Konsonanz. 
Der nicht nur theoretisierende, sondern aach praktisch referierende and 
daher fur ans besonders wertvolle Anonym as IV sagt an einer bekannten 
Stelle (E. de Coussemaker, "Scriptores I, p. 358) : apud organistas optimos 
et prout in qaibasdam terris, sicat in Anglia, in patria quae dicitur West- 
cuntre (darunter ist wohl das gegen Cornwall za gelegene Gebiet Salisbury- 
Exeter za verstehen), optimae concordantiae dicuntor, quoniam apud tales 
magis sunt in usu. Erst der za Beginn des 14. Jahrhunderts schreibende 
Walter Odington streift an den Gedanken, die Konsonanz der Terz konnte 
mit den relativ einfachen Zahlenverhaltni&sen 4 /s und 5 /e zusammenhangen 
(Couss., Script. I, p. 199). Unser Anonymus von Montpellier greift also 
der Zukunft betrachtlich voraos, indem er die Terz. ziemlich unterschiedslos 
neben die Quarte and Quint stellt, dazu auch die Sext, welche von manchen 
der die Terz bedingt zulassenden Lehrer am die Wende des 13. Jahrhunderts 
noch abgeleknt wurde,. Seine Lehre ist, dab man als Anfangsintervall den Ein- 
klang, die Oktav, Quarte, Quinte, manchmal aach die Terz und Sext be- 
niitzt, als mittlere, d. h. als eigen tlichie Organ am-Intervalle die Quart, Quint, 
Terz and Sext (das eine Mai wird allerdings hinzugefiigt, dab Quart und 
Quint haufiger vorkommen, weil sie schoner klingen), am Schlub dagegen 

5 ) Sdehe Antiphonale Romanum, 1919, p. 293. 
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gehe man, so gat wie man konne, zur copixlatio (im Einklang oder in der 
Oktav) liber. Besonders ,,fortgeschritten“ erscheint das vorletzte Beispiel 
unseres Traktats. Erfrischend wirkt die Berufung auf das Gehdr, in dessen 
Namen die Sekimde and Septime abgelehnt wird.. 

Hier steht miser Traktat dem Mailander ebon so fern, wie er ilim sonst 
nahesteht. Mailand bringt in den Beispielen nur s el ten diie Terz, and lelirt 
im weseaitlichen einen Kontrapunkt, der am An fang und Ende den Einklang, 
die Oktav oder die Quinte, in der Mitte Quin ten und Quarten setzt. Die Id eine 
Terz wird im metrisciben Teil des Traktats ziemlich ahschatzig beurteilt 
(CH, p. 239); die groBe Terz wird zwar als ,,dulcis fistula “ bezieioh.net, 
dock ist es wohl weniger das Intervall als seiches, das diesen Schmeichet- 
n amen erhalt, als die groBe Terz in ilirer Funktion als Vorbereitumg des 

/e — d\ 

abschlieB-enden Einklangs \c — d) 6 ). 

Dock weiter rnteressiert uns die Frage: firidet die uberrascliende 
T erz en f re u n dl i dike i t unseres Traktats in der Praxis cine Bestatiigung? Bei 
naherem Z use lien zeigt sick, daB auch bier die Terzen weit frith er auf- 
treten, als man gewohnlich glaubt. Ich full, re zunachst zwei Steilen aus 
mehrstimmiigen Trope, n der Handschrift Wolfeiibiittel G77 an: den Schlufi 
des (auf f. 120' stehenden) Agnus Fons indeficiens — ein wahres Schwelgen 
im Terzenklangl — und eine S telle aus dem (auf f. 91' stehenden,) Sanctus 
Perpetuo numine (Beilage Nr. 3 und 4). Ich glaube nachgewiesen zu 
haiben, daB diese mekrstimmigen Trope, n, die jeden falls clem 13. Jahr- 
bundert angehoren, aus England stain men., mochte aber darum nicht ohne- 
weiters Terzenfreundlichkeit und englische Heck unit einander ganz gleich- 
setzen, da z. B. im 11. Faszikel von Wolfeiibiittel 677, der meines Er- 
achtens glekhfalls englischer Herkunft ist (obgleich er eine an der e S til- 
rich tung vertritt als jene Tro-pen), die Terzenfreundlichkeit sehr wenig zu 
spuren ist. Von bier gehe ich, in dem ich beilaufig an das aus Wooldridges 
“Early English harmony” bekannte Material erinnere, zu zwei Con ductus 
uber, die — we, nigs tens hi slier — als aus dem Notre-Dame-K reise korn- 
mend angesehen warden und die (entsprechend dem von mir im Bericht 
uber den I. Musikwissenschaftlichen Ko-ngreB der Deutscihen Musikgesell- 
schaft in Leipzig 1925/ S. 214, angenommemen Kriterium) vor etwa 
1215 entstanden sein diirften. Als Beilage Nr. 5 sei das SchluBmelisma der 
zweiten Strophe von Flos de spina angefuhrt, als Nr. 6 das SchluBmelisma. 
von Legem dedit 7 ). Audi der von 1189 starnmende Conductus Floret 
aetas a urea, den ich in der so e ben ersdiein*ende;n vierten Auflage von 
A. Einsteins ^Beispielsammlung zur alt.eren M us ik gescl i id i t e “ veroffentliche, 
ist sehr terzenfreundlich 8 ). Aber geken wir nodi weiter zuriick. Schon in 
den oben erwahnten, um 1100 aufgezeichneten zweistimmigen Kompo- 

6 ) Hier in. weiche ich von der Auffassung H. R Lem amis, Geschichte der 
Musiktheorie, 2. AufJL, S. 96, ab, welchcr ubrigens ebenda S. 95 die Bevorzugung 
der groben Terz vor der kledinen irrtumlich Cot to zuschreibt. 

7 ) Ich benutze die Hsis. Wolfenbuttel 677 und Florenz Laur. pint. 29 
cod. 1, wo- das erstere Stuck auf f. 161, bezw. 304', das letztere auf f. 162', 
bezw. 312 begimit. Beide Conductus warden bereits in Originalnotation naeli 
eiiner weniger wertvollen Hs. von P. Wagner veroffentlicht (Le ms. 383 de la 
bib lio the que de St. Gall, Revue d’histoire et de critique musicale 1902). 

8 ) Das Stuck besingt die Thro rib esteigung von Richard Lowenherz, ist 
also wohl englischer Herkunft. 
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sitionen ans Chartres, die H. M. Bannister, Revue gregorienne I (1911), 
herausgab, tritt die Terz merklich hervor. Man sehe die beiden Stellen, 
Beilage Nr. 7 9 ). Ich nieine hier nicht das gelegentliche Vorkommen von 
Terzen, sondem die Terz als Konsonanz, daB sie aber als solche gem-eint ist, 
diirfen. wir doch wohl aus dem Vorkommen von Reihen paralleler Terzen 
schlieBen. Verbal tnismaBig haufig, wenn auch nicht in Paralielen, tritt die 
Terz iibrigens schon bei Guido auf, der eine gewisse Sympathie fiir die 
groBe Terz durchblicken laBt, and vor ihm im „Pariser Traktat“, wo die 
Terz gern als letztes Interval! vor dem abschlieBenden Einklang verwendet 
wird, wahrend ihre Rolle in der (wohl noch alteren) Musica enchiriadis 
bescheidener ist 

Im ganzen sehen wir den Ausspruch Johannes Cottos : ,,ea (diaphonia) 
diversi diverse utuntar“ (G, II, 264) glanzend bestatigt. Und zwar gilt 
die Verschiedenheit nicht, wie win in unserer allzu linienhaften Geschichts- 
auffassung anzunehmen geneigt sind, nur fur die A uf einanderf olge, sondem 
eben fiir die Gleichzeitigkeit. 

Doch nan erhebt sich die Frage, woher wir dieses Eindringen der 
Terz in die Mehrstimmigkeit abzuleiten haben. loh vermute — eine Hypo- 
these, die ich mit dem hier vorgelegten Material nicht fundiert, sondem mix 
angedeutet za haben glaube — - daB die Terz sich eben von Schliissen wie 
e — d 

c — d aas aasgebreitet hat Urspriinglich an dieser exponierten Stelle mehr 
als Reibung, als herb-siiBe Suspension der Schlufiwirkung empfunden, 
korrnte sie allmahlich den Empfindungscharakter des SiiBee angenommen 
haben. Beilaufig: auch der Fa ax bourdon, ana dessen Erforschung sich 
unser hochverehrter Jabilar so grofie V erdienste erwarb, konnte yon Schliissen 
c— d 

wie g — a seinen Ausgangsptmkt gen om men haben. 
e— d 

Ich muB mich als Skeptiker gegeniiber einer verbreiteten Anschauung 
bekennen, wonach die Terzen in der Mehrstimmigkeit das Ursprungliche 
seien, die Quartan und Quinten dagegen eine Ausgeburt der normieranden 
Theori.e, einer Schulmeisterei, welche die Terzen deshalb ausschaltete, weil 
die an tike Lehre nur die der Quart und Quint entsprechenden Ver- 
haltnisse 3 / 4 und 2 / s anerkannte. Am scharfsten hat H. Riemann diese An- 
sicht formuliert Er glaubt, daB der (iibrigens erst ganz am Ende des 
12. Jahrhunderts schreibende) Giraldus Cambrensis in seinen oft arwahnten 
Beschreib ungen volkstumlicher Mehrstimmigkeit eben die Terz meine, and 
daB die (iibrigens aas dem 9. Jahrh under! stammende, wenn nicht noch 
altere) Musica enchiriadis aas scholastischen Grunden die Terz darch die 
Quart ersetzt habe (Geschichte der Masiktheorie, 2. Aaflage, S.eite 25 f.). 

Zunachst finde ich bei Giraldus Cambrensis keinen Hinweis darauf, 
daB er die Terz meint. Er beschreibt nor den Gesang der keltischen Walliser 
als sebr vielstimmig and denjenigen der nordlichen Englander als zwei- 
stimmig, wobei er den letzteren auf die Einfalle der Dani et Norwagienses 
zui'iickfuhrt (Descriptio Cambriae, I, c. 13). Und hauptsachlich : ich kann 
es nur als einen sowohl unhistorischen, wie „ untheoretisch en RiickschluB 
aus spateren Gewohnheiten ansehen, wenn die Terz im V erhaltnis zor Quart 

9 ) Es ist edne Stelle aus dem ersten Stuck und das Ende des zweiten; 
weitere Stellen fihdet man z. B. im dritten Stuck, das F. Ludwig in G. Adlers 
Handbnch der Musikgeschichte, 1924, S. 144 (2. AufL, S. 175) reproduzierte. 
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und Quint als das Ursprungliohe and Naheliegende bezeichnet wird. Schon 
die ,,vergleichende Muisikwissenschaft", die heute so glanzend durch einen 
Hornbostel vertreten wird, sollte tins hieruber belehirt ha'ben, denn bei primi- 
tiven Volkern finden wir viel eher Quinten- und Quartenzusammenklange 
als Terzen. Ja, noch an ans selbsfc konnen wir feststellen, daB die Quint and 
Quart als Konsonanz das Ursprunglichere ist; ich erinnere an die Versuche 
von Carl SfcumpU welche gezeigt haben, daB das Phanomen der „Versch.mel- 
zung <£ bei der Terz und Sext nicht so leicht eintritt wie bei der Quint und 
Quart. 

Ich fiihre nur noch ein Zeugnis an, das den Gebrauch der Quinten 
gerade in der volkstiimlichen Spielmannskunst im 11. Jahrhundert be- 
glaubigt. Das Zeugnis — bereits von A. Schubiger, Musikalische Spici- 
legien (1876), S. 147 ff., in anderem Zusammenhang zitiert — ist einer 
Schilderung wirklichen Lebens entnommen, braucht also nicht als durch 
die Theorie verfalscht angesehen zu werden. Es steht beim rheinlandischen 
Dichter Amarcius: 

jocator 

Taurinaque chelin coepit deducere theca, 

Omnibus ex vicis populi currunt plateisque, 

Affixisque notant oculis el murmure leni 
Eminulis nimium digitis percurrere chordas 


Nuncque ipsas tenuem, nunc raucum promere bombum. 


Ille fides aptanis crebro diapente canoras 

Ab-er auch unser Anonymus von Montpellier, den wir ja in seiner 
Ablehnung der Sekunde und Septime als unbefangen vom Gehor ausgehend 
kennen lernten, ist hier Mitzeuge, indem er an einer Stelle doch die Quint 
und Quart schoner findet als Terz und Sext. 

Also: die Spannung zwischen Theorie und Leben, obgleich zweifellos 
vorhanden — und wann ware sie es nicht gewesen? — war im Mittelalter 
doch nicht so enorm, wie man es dargestellt hat. Damit schrumpft aber bis 
zu einem gewissen Grade auch die vermutete Diskrepanz zwischen einer 
theoriebeeinfluBten Kunstmusik und demjenigen, was man als „volkstum~ 
liche“ Musik bezeichnen konnte, zusammen. Und theoretisch erscheint uns 
die Terz und Sext nicht so sehr als etwas der Quart e und Quint grundsatz- 
lich Entgegengesetztes, sondern eher als Verkdrperung desselben Prinzips 
in einer scharfer heleuchteten Ebene, einer Ebene, welche im historischen 
Verlauf allmahlich in die Ho, he steigt. Dies schlieBt aber nicht aus, daB die 
quantitative Abstufung sich im historisch-konkreten Verlauf als qualitative 
auspragt. So mag es durchaus der Fall sei'u, daB der eine Kulturkreis der 
Terz gegenuber eine andere Haltung einnimmt als der andere, daB das eine 
Land die Terz fruiter inthronisiert als das andere und innerhalb des einen 
Landes wieder die; eine Gegend fruher als die andere, vielleicht auch, die 
,,Volks;mu;sik“ fruher als die gelehrte Musik. Hier bietet sich der Forschung 
noch. ein writes Betatigungsfeld. 







Gesang und Instrumentenspiel bei den 
Troubadours 
von Karl Nef 

IJnter den vieien Verd.iensten, die Guido Adler ,sich erworben hat 
steht an erster S telle seine Betonung der S til f oris chung; der verehrte Jubiiar 
hat sie auf dem Gebiet der Musikwissenschaft recht eigen tlich in die Wege 
geleitet. Semen Anregungen Folge gebend, sex es gestattet, eine Frage, 
welch e wenigstens eine Vorfrage der S t i 1 bes t im mu n g is t , zur Sprache zu 
bringen, die Frage nach dem Yerhaltnis zwischen Gesang und In, strumen ten- 
spiel bei den Troubadours und Trouveres. Dem Musikforscher erwachsen 
besondere Schwierigkeiten dadurch, daB sein Objekt niclit still e halt, viel- 
mehr in der Zeit ablauft, und es zu seiner Herstellung immer wieder der 
Kiinstler beciarf, dje es vortragen. 

Wenn diese nicht vorhanden sind, wenn eine klingende Wiedergabe 
nieht moglich ist, muB der Forscher befahigfc sein, in seiner Phantasie das 
Kunstwerk zu reproduzieren. Das Notenbild ist nocli keine Musik, eirst die 
Umwandlung in Klang stellt das Kunstwerk her, sohafft das Objekt, das 
zu untersuch-en i£t. Yiele Irrtumer in der Musikgeschichte ruhren daher, 
dab der Historiker die Noten nicht rich tig zu lesen verstand, daB eir das 
Kunstwerk anders sich vorstellte, als es in Tat und Wahrheit klang und es 
bei der Wiederherstellung auch heute noch klingen sollte. Das Notenbild ist 
unvollkommen. Vieles kann (iberhaupt nicht in Zeichen umgesetzt warden, 
anderes wird von den Notenschreibern, seiein die Schreiber nun die Ton- 
setzer selbst oder ihre Kopisten, nicht angemerkt, well es fur ihre Zeit 
selhstverstandlich ist. Spater aber wird es vergessen und die Niederschrift 
ratselhaft. 

Ein solcher Fall liegt bei den. Troubadours vor in Bezug auf das Ver- 
haltnis von Gesang und Imstrumentalmusik. Die Aufzeichnung der Gesange 
deutet nirgends auf Instrumente hin und doch bes tell t heute die Annahme, 
daB der Gesang durch die Instrumente unterstutzt wurde. In dem Hand- 
buchern der Musikgeschidhte wird sie als -eine Tatsache gelelirt, ich selbst 
schrieb in der ersten Auflage rneiner ,,Einfiihrung in die Musikgeschichte" : 
,,Die M-enestrels pflegfcen ihren Gesang mit Instrumenten zu begleiten." 
Zuletzt noch vertritt diese Ansicht Friedrich Ludwig in seiner einschlagigem, 
fur alle spatere Forschung grundlegenden Abhandlung in Guido Adlers 
jjHandbudb. der Musikgeschichte^, wo Seite 224, 2. AufL, S. 260, gesagt 
wird: ,,Die Instrumente spiel ten die einstimmigen Lieder aller Art mit." 

War dem wirklich so? Zw-eifel daran stiegen in mir auf bei ein- 
gehender Beschaftigung mit den Melodien selbst. Wenn ©s die Regel gew e-sen 
ware, daB die Instrumente stets mitspielten, so hatte ©s nicht anders sein 
konnen, als daB die Komponisten dadurch beeinfluBt worden waren. Irgend- 
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wie miiBte sich das im Stil bemerklich machen. Die Frage 1st also letzten 
Endes eine Stilfrage und darum. nicht oh.ne Bedeutung. Auch nicht einfach. 
Genau besehen, besteht sie aus einem Fragankomplex, der, wenn die Nach- 
forschungen fruchtbar sein sollen, etwa so zu zerlegen ist: Haben die 
Komponisten auf die Unterstiitzung church ein Instrument gerech.net oder 
war diese, wenn sie vorkanx, mehr nur zufallig und' willkurlich? War der 
Gesang moglich, und kam er zur vollen Wirkung ohne jegliche Instrumental- 
begleitung? Zweitens: Wenn diese eintrat, wie war sie bescliaffen, und 
war sie geeignet, die Wirkung zu erhohen? E.s gibt einige wenige literarische 
Zeugnisse fur das gleichzeitige Sin gen und Spielen, d. h. vollig klar und 
eindeutig scbeint mir nur eine zu sein. Sie findet sich in dem ,, Roman de 
la Violette“, in der Erzahlung, d;ie spater noch einmal fur die Musik be- 
deutungsvoll wurde dadurch, daB sie die Grundlage abgab zu dem ungluck- 
lichen Textbuch von Carl Maria von Webers Oper „Euryanthe“. Uhland hat 
schon auf die S telle hingewiesen : Der als Jongleur verkleidete Edeimann 
Gerard wird gezwunge.n, gleichzeitig zu singen und zu spielen, was er nicht 
gelernt hat, obwohl er des Gesanges kundig ist und die Viele schon zu 
spielen versteht. 

„Chou dont je ne suis mie apris 

Chanter et vieler ensamble." 

Ausg. Micbel, S. 72. 

Ferdinand Wolf 1 ), der das merkwiirdige Vorkommnis des Konnens und 
Nichtkonnens zu erklaren versucht, glaubt daraus schlieBen zu durfen,, daB, 
obwohl Singen und Spielen zur ritterlichen Erziehung gehorte, und jedes 
fur sich allein in vornehmer Gesellschaft ausgeubt, fur preiswiirdig gait, 
Singen und Spielen zugleich als unanstandig und .ein es Ritters unwiirdig 
angesehen wurde. Dies sei einzig and allein die Aufgabe der berufsmafiigen. 
Menestrels und Jongleurs gewesen. 

Diese Erklarung scheint mir gezwungen. Wenn. sie zcitrafe, so hatte 
Gerard doch, als er sich als Jongleur verkleidete, daran denken mussen, 
daB Singen und Spielen zugleich von ihm verlangt werde. A lie die Vor- 
nehmen, die sich in Verkleidung als Berufssanger und -spieler ausgaben 
— das Motiv kehrt bekanntlich in vielen Epen und Roman en, bei Tristan, 
Nicolette, Brut u. a. wieder — batten in die gleiche Verlegenheit kommen 
miissen. Ein SchluB, der sich zwingend. ergibt und der fur die Erkenntnis 
der Sache wichtiger ist, ist der, daB die Ritter die Gesange ohne Instru- 
mental) eglei t un g vorzutragen pflegten. In der Tat gibt eben raiser Veilchen- 
roman selbst dafur zahlreiche Zeugnisse; die darin vorkommenden, Per- 
son en singen haufig bei alien moglichen Gelegenheite,n» jedoch stets ohne 
Instrumentalbegleitung. Eine in Liebe seufzende Dame laBt vom Turme 
herab -ein Lied von Bernard von Ventadorn horen (S. 19), eine Strophe 
desselben Didders tragt spater Gerard vor (S. 199). In -einer galanten 
Unterhaltung singt eine Dame eine Strophe von Moniot (S. 24). Ein 
wahres Gesangsfest entwickelt sich anlaBlich ernes Balles, wo der Reihe nach 
Damen und Kavaliere eine groBere Anzahl von Liedern vortragen (S. 7). 
Noch viele weitere Stellen waren anzufuhren; nxehrfach warden, um nur 
noch ein Reispiel zu nennen, Lie der von Gaoe Brule zu Gehor gebracht 
(S. 12, 66, 271). Faral 2 ) hat darauf aufmerksam gemaeht, daB der- 

!) Jahrbucher fur wissenschaftliche Kritik, 1837, S. 925 ff. 

2 ) Edmond Faral, Les Jongleurs en France au moyen age, 1910, S. 235. 
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artige Romane, die mit vielen Liedeinlagen durchsetzt simd, von den 
Jongleurs, wie aus den Vorbemerkungen der Autoren hervorgeht, vorgelesen 
und in den Liedem gesungen warden. Da die vornehmen Herrschaften selbst 
keine Instrumentalbegleitung hinzufugten, 1st es nicht notwendig, anzuneh- 
men, daB die Berufsleute die Gesange mit einer Begleitnng versahen. 
Beachten wir immerjhin, daB, wahrend im gesell scha ftllchen Leben die 
Lieder ohne jegliches Instrument angestimmt warden, der Jongleur eine 
Yielle mit sick fuhrte. Aach durfen wir uns vor Augen halten, daft nicht 
nur der heramziehende Jongleur den Gesang pflegte, sondern wie heut- 
zutage die Gebildeten viel sich mit Musik beschaftigten. DaB die Trouba- 
dours selbst haufig sangen, ihre Lieder nicht nur von ihren Jongleurs vor- 
tragen lieBen, hat man langst eingesehen, ja, es wair'en nur einige wenige, 
die dienende Sanger mit sich fuhrten. Die Liste der Troubadours, von denen 
in den Biographien besonders hervorgehoben wird, daB sie sangen,, mag 
hier vollstandig folgen 3 ) : Wilhelm Graf von .Poitou, Peire de Valeira, 
Bernard von Ventadom, Arnaut de Maroill, Gancelm Faidit, Peire de Vissel, 
Richard de Berbezill, Gausbert de Pucibot, Elias de Barjols, Uc de la 
Penna, Guilhem de la Tor, Peire. d’Alvernhe, Peire Rogier, Peire Cardinal, 
Peire Raimon, Raimon de Miraval, Aimeric de Peguillan, Guilhem Figueira, 
Pistoleta, Raimbaut de Vaqueiras, Cade.net. 

Yon der Yielle oder irgend einem andern Instrument ist bei alien 
diesen nicht die Rede. In der Hands chrift inn Vatikan steht bei Marcabru die 
Anweisung fiir den Miniaturmaler, einen Jongleur ohne Instrument, also 
offenbar einen Sanger hinzusetzen. Wenn dadurch, daB bei all den singenden 
Troubadours kem Instrument erwahnt wird, kein Beweis erbracht ist, daB 
sie nicht fiedelten, so ist dieses Obergehen d,e;s Instrumental! spiels doch auf- 
fallig, namentlich etwa fiir groBe Meister, wie Bernard von Ventadorn, 
oder etwa auch fiir den ersten der Troubadours, Wilhelm von Poitou, von 
dem ausdriicklich hervorgehoben wird, daB er gut sang. Halten diese be- 
ruhmten Troubadours ein Instrument gespielt, so ware es, sollte man 
glauben, doch irgendwie erwahnt worden. 

Die K uns tier auf der Yielle warden als solche besonders geruhmt, so 
Elias Cairel, Pons Capdoill und Perdigon. Yon den ersten wird gesagt: 
,,Mal cantava e mal trobava e mal violava‘\ und von Perdigon: ,,violar 
e trobar -e cantar Auffallend ist, daB Singen und Spiclen nicht gleich- 
zeitig erwahnt werden, sondern zwischen beiden das Dichten eingeschoben 
ist. Bemerkt werden darf, daB Sanger und Spieler gelegentlich voneinander 
unterschieden werden. Im Roman de Brut von Wace heiBt es: 

(Ausg. Leroux de Lincy, Vex w s 1823) : 

„Mult ot a la cort jugleors 
Chanteors, TLstrumenteors.“ 

Noch im 14. Jahrhumdert kommt die Bezeichnung „Mcnestrel de 
bouche £t vor 4 ). 

Auffallend ist, daB in den beiden Spielmaansregeln, den Aufzeich- 
nungen dariiber, was ein Jongleur alles konnen miisse, von Guiraut de 

3 ) Nach den Ausziigen bei J. Beck, Die Melodien der Troubadours, 1908, 
S. 100 ff. 

4 ) M. Brenet, Musique et Musiciens de la vieille France, 1911, S. 11. 
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Cabrera und Guiraut de Calanson 5 6 ) zwar eine Menge von Instrumenten 
genannt warden, vom Gesang aber keine Rede ist. 

Es ist anch sohon behauptet worden, der den Troubadour auf der 
Reise begleitende Jongleur hatte seinen Herrn zum Gesang mit seinem 
Instrument begleitet. So schreibt Faral (S. 75): ,,Quelquefois il voyageait 
a la suite de son maitre et il Taocompagnait d’un instrument, quand celui-ci 
ohantait ses poemes 44 , und gibt als Belege (Pierre Cardinal) : ,,menaix ab 
si son joglar que cantava sos sirventes 44 und (von Giraut de Borneill) 
,,menava ab se dos cantadors que cantavan las soas cansos 44 . 

Dieser Irrtum des sonst so scharf urteilenden und gTundlichein Ge- 
lehrten ist bezeichnend, weil er dartut, wie schwer sich der heutige Be- 
trachter der mittelalterlicben Musikverhaltnisse von der modernen Vorstel- 
lung lost, dafi es Gesang ohne Begleitung nicht geben konne. 

Ich kann nun allerdings auf Angaben hinwedsen, aus denen man schlie- 
Ben konnte, daB Instrumentalbegleitung durch ernen Zweiten vorkam. 

In dem Roman „Guillaume de Dole 44 , wo von einem Kaiser Conrad 
und seinem Menestrel Jo aglet die Rede ist (nach Faral, p. 108, Vers 1843): 

„Car el a chantee 
Avoec Jouglet en la viele 
Cese chan^onete novelet 

Vers 2225: 

„Cornmen£a cestui a chanter 
Si la fist Jouglet vieler.*‘ 

Eine verwandte Stelle findet sick ini ,, Cortege d’amour 44 dess „Roman 
de la Poire 44 (Ausg. Stehlich, Vers 1140): 

„Cil jongleor en lor vieles 

Vont chantant cez chansons noveles “ 

In die Vielle singen kann heiBen, auf der Vielle begleifceai, auf ilir die 
Melodie mitspielen, es kann aber auch heiBen., auf ihr Vor-, Zwisclien- and 
Nachspiele intonieren, wie ja in der Kirch enmusik bis ins 17. Jahrhundert 
hinein Gesang und Orgelspiel miteinandex abwechselten. Endlich kann man 
auch an selbstandige Begleitung, an das Spielen einer zweiten Stimme auf 
der Vielle denken. Vorgekommen ist solches aber doch erst in spater Zeit. 
Ein Beispiel, ein kiinstlerisch wirkungsvolles Beispiel, ist nachgewiesen von 
Fr. Ludwig 6 ) und im Note® text veroffentlicht von J. Handschin 7 ), stam- 
mend fruhestens aus dem Ende des 13. Jahrhunderts. DaB in der Elute- 
zeit der Troubadours, daB zur Zeit eines Bernard von Ventadom solche 
kunstreiche Zweistimmigkeit geiibt worden sei, wird niemand ernstlich 
glauben. 

Es wird zwar in der Biographie der vier Briider d’Uiisel gesagt, 
daB der vierte Peire „des cantava 44 , was die an dem dichteten,. J. Beck 8 ) 
iibersetzt die Stelle „Peire sang die Gegenstimme zu den Liedern, die die 

5 ) Vergl. F. Diez, Poesie der Troubadours, 1883, S. 36. 

6 ) „Repertormm organoa v um cc , 1910, S. 338 und Sammelb. d. J. M. G., IV., 

S. 35. 

7 ) Schweizerisches Jahrbuch fur Musikwissenschaft II, Aarau 1927. S. 40. 

s) A. a. 0. S. 101. 
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andern gemacht". Schon Restori*) hat auf die S telle aiufmerksam gemacht 
und mcint, Peire hahc in der Art des Diskants erne zvveite Stisnme gcsungcn, 
fiigt abe.r selbst bei, „descantava“ babe verschiedene Bedeutungen and konne 
auch einfach singen heiBen. Diese letztere Erklarung scheint mix die a Hein 
annehmbare. In den zahlreich-en Envabnungen der Musikubung der Jongleurs 
in der zeitgenossischen Literatur wird oft Singen und Spielen m emeai 
Atemzuo- genannt, oft abe.r besides auch auseinainder gehalten. Ein paar Belege 
fur das°letztere mogen hier nocli folgen. Exec (Ausg. Foerster, Vers 2042) : 

Li uns conte, ii autre chante, 

Li uns sifTle, li autre note, 

Gil sert de arpe, cil de rote, 

Cil de gigue, cil de viele. 

Im bei^egebenen Worterbuch ubersetzt W. Foerster rioter mit „nach 
Noten singen ode.r spielen". — Das kan:n kaum der eigen tliche Sinn des 
Wortes gewesen sein, denn dab die Jongleurs nach Noten spielten, ist mehr 
als unwahrscheinlicb, konnten im Mittelalter doch sogar nicht einmal alle 
Dichter schreiben. Die Instrumentalisten spielten nach dem Gehor, rechnet 
doch selbst M. Praetorius im 17. . Jabrhundert noch mit Trompetern, die 
nicht nach Noten blasen konnen. 

Les Enfances Godefroy (Ausg. Hippeau, Vers 230): 

„Apres mengier vielent li noble jogleor, 

Romans et aventures content li conteor, 

Sonent sauters et gigles, harpent cil harpeor; 

Moult valt a i’escoter qui en ot la dolchor.“ 

Im Boman „Daurel et Beton" (Ausg. Ed. P. Meyer, zitiert von 
Faral, S. 79) lehrt Daurel den Beton, Vers 1419: 

„ . . , gen violar 
E tocar citola et ricamen arpar, 

E cansos dire.“ 

Roman de Brut von Waoe. Vers 3338: 

„I1 avait apris a chanter 
Et lais et notes a harper/ 4 

Die Frage ist often geblicben, warum Gerard (im Roman de la 
Violette) gezwungen wurde, gleichzeitig zu singen und zu spielen. Vielleicht 
kann man darauf antworten, die besondere Art des Gasan, gas forderte das. 
Er trug eine Laisse (aus dem Aliscan) vor. Nach den Reikonstruktionsver- 
suchen von F. Gennrich 10 ) wurde beim gesanglicben Vortrag der Helden- 
gedichte eine verhaltnismafiig ein f ache Melodie stetig wiederholt Es ware 
moglich, daB es Branch war, diese auf dem Instrument mitzuspielen. 
Freilich, und damit kommen wir zum Kern der ganzen Frage* war dies 


») A. Restori, Per la stoiria musicale dei Trovatori provenzali. Rivista 
mus. 1896, III., S. 254. 

io) F. Gennrich: Der musiikalische Vortrag cler altfranzosischen Chansons 
de geste. Halle, 1923. — Auf die Frage der Begleitung tritt Gennrich nicht ein. 
Auch G. Schiager nicht in „0ber Musik und Strophenbau der franzosischen 
Romanzen“. Haule, 1900. 
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dem Vortrag forderlich? — Ich glaube es nicht. Singen and dazu die schwer- 
fallige Vielle, die an die Sell alter ge.Ie.lrnt wurde, spielen, ist anbequem and 
nicht leicht. Yor alLem kam es doch darauf an, daB jedes Wort verstanden 
werde. Unter der Schwierigkeit des D opp el tb e sch af tig tsein s muB die Deut- 
lichkeit des Vortrages gelitten haben. So halte . ich es fur ausgesehlossen, 
dafi die Sirventes and Tenzonen, bed denen alies auf scharfe Pointierang 
des Textes ankommt, gleichzeitig gesungen and gespielt warden. Die a Is 
Viellespieler portratierten Troubadours, wie Perdigon und Albertet, sind 
nicht mit geoffnetem Mund dargestellt, singen also nicht, son dern spielen 
nur u ). 

Etwas anderes ist es bei Tanzliedem. Diez sagt in seinem etymolo- 
gischen Worterbuoh, die Estampida sei eine Liedergattung, die gewohnlich 
zur Fidel ges ungen wurde. Wir wissen hen fee., daB sie von Haas aus ein 
Inst r u men t als t u ck ist. Aus der Bemerkung von Diez geht hervor, daB dieser 
gate Kenner der Verhaltnisse der Meinung war, es sei zu unterscheiden 
zwische.n Liedergattungen, die zur Fidel und solohen, die ohne Begleitung 
der Fidel gesungen warden. Wenn zu einer Estampida, wie es bei der be- 
kannten „Kalenda maya“ geschah, Text zugedichtet wurde, ist es ja wohl 
moglich, daB man das Instrumentenspiel beim Singen beibehielt. Noch 
wahrscheinlicher ist es bed ausgepragten Tanzliedern. 

Wie war es nun aber wohl bed der lyrischen Hauptgattung, bei der 
Chanson? — Mir scheint es wahrsch einlich, ja sicher, daB sie vorgetragen 
wurde wie der gregorianische Choral, aaf dem, sie fuBt, aus dem sie her- 
vorgewachsen ist, namlich ohne alle Begleitung. Wenn man eine soldi e an- 
nimmt, so kann man an nichts anderes denken als an ein mehr oder 
weniger getreues Mitspielen im unison o. Ein solch.es aber muB den Schwung, 
die Frische, die Unmittelbarkeit, die Deutlichkeit des Wortes beeintrach- 
tigen. Kiinstlerisch wirken die Chansons am besten, wenn sie ohne alle 
Begleitung vorgetragen werden. Die schonen Melodien eines Bernard von 
Yentadorn oder eines Thibaut von Navarra birBen durch instrumentale Yer- 
doppelung ein Wesentliches von ihrem vokalen Reiz ein, und die mit Kolo- 
raturen reich durch-setzten Gesange eines Peire d’Alvemhe und eines Gace 
Brule kann man sich in Verdoppelong kaum denken. 

Wozu dann aber die Yielle? Wenn da von auch nichts gesagt ist, so 
scheint es mir doch walirscheinlich, daB sie zum Intonieren, zu Yor- and 
Nachspielen benutzt wurde. Auf die ahnliche Verwendung der Orgel in der 
Kirch ft wurde schon hingewiesen. Damit diirften Beitrage zur Beantwortung 
der oben aufgestellten Fragen gegeben sein, weitere Untersuchungen werden 
noch groBere Klarheit schaffen konnen. Aus stilistischen Grimden scheint 
mir fur die lyrischen Gesange der Vortrag ohne alle Begleitung das richtige 
zu sein, das Ideal. Durch ihn tritt ihre Schonheit am reinsten in Er~ 
scheinung 12 ). 


n ) Abhdldungen bei Suchier und Birch-Hirschfeld, Geschichte der fran- 
zdsischen Literatur, 1900. — And ere Portrats, von Bernard de Ventadorn, Pons 
de Chapdeuil, Jaufre Rudei, Moine de Montaudon, Marcabru, zeigen die Trou- 
badours uberhaupt ohne Instrument. 

12 ) Fur mannigfache Beratung in sprachlichen Fragen danke ich auch an 
dieser Stelle meinem Busier Kollegen, Herrn Professor E. Tappolet verbind- 
lichst. 



Gacian Reyneau am Konigshof zu Barcelona in 
cler Zeit von 139.. bis 1429 

von Higini Angles 


Die Komponisten der Musikrepertoriums a us Sudfrankreich vom 
dritten Viertel des 14. Jahrhunderts bis zu An fang des 15. Jahrhunderts 
sind fast ganz unbekannt. Die Meister Chipre, Perrinet, Guyniont, Depansis. 
Orles, Fleurie, Johannes Graneiti, Susay, Jacobus . Murrin, Taptssier, Tail- 
handier, Sert, Johannes Alamani und die anderen Vertrete.r des Avignoneser 
Repertoriums kennen wir nur deni Nanien nach a<us den Mann, scrip ten, 
die ihre Werke uberliefern. P. dc Molina, Trebor, Jacob de Sen leches — 
oder Selenches, Jacopin us Selesses, hochstwah rscheinlich identisch xnit 
„Jacomi seirvidor del rei Joan 1“ ] ) — , Jo. Vaillant, Jo. Olivier, Gacian Rey- 
neau usw., die ini Ms. Chantilly und Ms. Paris,, B. N. f. frg. nouv. acq. 6771, 
vorkonimen, sind uns eben falls bis jetzt ganz unbekannt. Alle diese lebten 
zu einer Zeit, als der Hof von Katalonien- Aragon ien eine reiche nmsika- 
lische Tatigkeit entfaltete und dort die besten Komponisten der papst- 
liehen Kapelle und der franzdsischen Adelshofe sich trafen. Da im Archiv 
von Barcelona die Rege.sten der Hofkanzlei fast voLlstandig erhalten sind, 
hoffen wir mit der Zeit diese Lucke in dler Musikgeschichte ausfullen zu 
Iconnen. 

Die Festschrift fur den von uns hodhverehrfcen Ilerrn Professor 
Guido Adler bietet uns eine Gelegenheit, biographische Da ten iiber einen 
dies-e r Meister, der zugleich als Vorlaufer de;r Kunst in der „Ze,it der 
Trienter Codices** in Betracht kornint, hier mitzuteilen. Wir sprechen iiber 
Gacian Reyneau , von deni wir bisher aus dem Ms. Chantilly, Muse© Conde 
1047, fol 56', nur den dmstimmigen Tonsatz „Va t’en mon cuer avec mes 
yeux“ 1 2 ) und seinen dort beigeschriebenen Nanien kennen. Die Urkunden, 
auf die wir uns in folgendem stutzen, stainmen aus dem Archiv „de la 
Corona d’Arag6“ und dem Archiv ,,del Reial Patrimoni** zu Barcelona. 
Mit Riicksicht auf den zur Verfiigung stehenden Druckraum fiihlen wir 
uns veranlafit, uns eines eingehenderen Kommientars zu diesen Urkunden zu 
enth alien. 

Graeid Reyneau ist aus Tours gebiirtig. Seine Studien ha tie er viel- 
leicht in Frankreich gemacht; nach Katalonien kam e.r wahrscheinlich 

1 ) H. Bess el er, Sl'udien zur Musik des Mittelallers, AfMW VII (1925), 
Seite 200. 

2 ) Joh. Wolf , Geschichte der Mensnralnotation I, Seile 335, Ebendort, 
Seite 267, bei Beschreibumg des Ms. Paris, B. N. f. fr. nouv. acq. 6771, loh 82', 
meint Professor Wolf, der Tonsatz „Va t’en mon cuer tC fur drei Stimmen sei 
identisch mit dem Werk, das in Ms. Chantilly water dem Nanien G. Reyneau 
vorkommt. Aber weder der Text, ausgenommen die Anfangsworte, noch die 
Musik stimmen miteinander uberein. Bis jetzt sind also Name und Werk 
Reyneaus nur aus dem Ms. Chantilly bekannt. 
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In seinen reiferen Jahren uod war damals wohl schon Priester, da ex la at 
unseren Dokumenten aus Barcelona schon 1404 verschi e-dene Benefizien in der 
Diozese Tollts inne hatte. Bereits seine erste Stellung in der Koniglichen 
Kapelle war die eines S angers. Dabei ist za beachten, dafi zwar in den 
,, registres d’albarans de vestir“ (K1 eider re chnangen) bei dem Namen Reyneau 
niemals die Bezeicbnung ,, capella' ‘ (Kaplan) beigefugt 1st, die bei anderen 
Sangem niemals fehlt; aber die „albarans de quitacio del 1400“ (Speise- 
rechnungen des Jabres 1400) nennen ihri immer ,, Kaplan and Sanger“- 
Im Jahre 1398 finden wir Reyneaa zani ersten Male im Dienste des Hofes. 
Damit ist aber nicht gesagt, daG er nicht schon fruher dort gewesen sein 
konnle. Leider ist namlich in den registres d’albarans de qaitacio, die jetzt 
im Archiv Reial Patrimoni de Barcelona aufbewahrt sind, eine groGere 
Liicke vorhanden, die von 1373 bis 1400 reicht; auch in den registres 
d’albarans de vestir, die alle znr mehrstimmigen Musik gehorigen Sanger 
der Koniglichen Kapelle auffiihren, fehlen die Jahrgange 1362 bis 1398; die 
registres de pagaments (Besoldungsregister), die ebenfalis in dem vorge- 
nannten Archiv liegen, sprechen wahrend der erwahnten Zeit fast aus- 
schlieBlich von Instramentisten and nar ganz selten von Sangem. Darum 
also haben wir keine aaf Reyneau beziiglichen Urk unden, die fiber das 
Jahr 1398 hinaufreichen 3 ). 

Reyneau war im Janaar 1398 bereits Mitglied der Koniglichen Kapelle; 
denn das folgende Dokument spricht nicht erst von seinem Eintritt in 
dieselbe: 

,,Semb.lant albara de vestir, fo fet an Gracia de Tor?, xantre de la 
cape, 11a del senyor Rey, de quantitat de ccc so lidos barchinonenses. Scrit 
ut supra“ 4 5 ), d. h. geschrieben z,u Saragossa am 1. April 1398. 

Waren die registres d’albarans de quitacio liickenlos iiberliefert, so 
warden wir alle vier Monate einen Eintrag finden, wie folgenden aas dem 
Jahre 1400: 

,,A1 honrat en Ramon ces Comes, prothonotari etc. Ffas vos saber, 
que en Gracia de Tors, capella e xandre de la capella del senyor Rey, es 
degut per quitacio sua de .1. bestia a la qnal ordxnari ament ^es scrit en 
racio, es assaber: del primer dia del mes de maig proppassat, tro per tot 
lo derrer dia del mes d’agost apres seguent del any deius scrit, que son. ui. 
meses, los qnals continuament es estat ab la cart en terra de Barchinonas; 
qui a raho de .iiii. solidos per cascun dia de que per ordinacio del dit 
senyor li fa? compte, fan quadringentos quadraginta solidos barchinonen- 
ses. Scrit en Barchinona, derrer dia del mes d’agost anno a nativitate 
Domini m. quaidringentessimo ct 5 ). 

Im Jahre 1398 finden wir Reyneaa in der Koniglichen Kapelle als 
Sanger tatig neben den Sangem Bern at Pon? de Touvois (?) 6 ), Casin de 
Sent A.man, Jacme Saborit de Barcelona, Pere Banyut de Valencia, Johannes 
Marti de Noyon, Tacin lo Bomi and Vicent Colars. Die Messen and Motetten, 
die sie aaffiihrten, waren dieselben wie im Repertorium von Jvrea, Apt, 

3 ) Einen guten indirekten Beweis dafiir, daS Reyneau schon vor 1398 
in Barcelona wirkte, liefert uns das ,, Register 927“ im Archiv del Reial Patri- 
moni. Dieses beginnt mil dem Jahr 1398; es verzeichnet den Tag des Ein- 
triltes in den Koniglichen Dienst, enthalt aber keinen diesbezughchen Ein- 
trag ii;ber Gracia de Tors. Also hat er seinen Dienst schon in einem friiheren 
Jahrgang angetreten. 

4 ) Barcelona, Archiv del Reial Patrimoni, Reg. 855, f. 5'. 

5 ) Ebendort, Reg. 821, f. 15'. 

6 ) Er war Sanger schon seit 1392, siehe ebendort, Reg. 391, f. 58'. 
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Barcelona and Girona 7 ). Im Laufe der Jahre ergaben sich im Restand der 
Kapelle verschiedene An der ungen, z. B. im Jahre 1400 sind Joan Armer 
de Paris 8 ), Guillem de la Fraytiya, Joan de Mora und Antoni Sanches de 
Valencia neueingetreten an die Stelle von Tacin lo Borni and Viceng Colars. 
Den Dienst an der Orgel versa h dam a Is sehon seit vielen Jahren Frare 
Stheve de Sort ,,del Orde dels Agustins, capella xanfcre e son ado r dels 
orguens d‘e la capella del senyor Rey“. In dleser musikalischen 
Umgebung befand sich also Reyneau, ha tie teil an den vokalen and 
instrumentalen Auffuhrangen mit alteren and neueren Werken und hatte 
auch Freundschaft geschlossen mit den In strumen listen , von denen viele 
noch Zeugen des glanzenden Musiklebens an ter Konig Joan I. gewesen sind. 

Die registres d’albarans de quitacio, de vestir and de despeses de la 
casa reial (Quittungem fur Speisang, Kleidung and fiir allgemeinen Haus- 
halt am Koniglichen Hof) schreiben die Namen imnier nach der katalani- 
schen Sprache. Wenn dies zu schwierig war, gebraochten sie nar den Tauf- 
namen and den Gebartsort an Stelle des Familiennamens. Das ist der Grand, 
war urn bier nicht der Name Gracia Reyneau selbst, sondem die Name ns- 
form Gracia de Tors (franzoskch Toars) erscheint. Dagegen die ,,regi- 
sires de Caneilleria“ im Archiv der Corona d’Arago bringen den Familien- 
namen in lateinischer (Dativ-) Form, ,,Graciano Raynelli“ u,nd auch ,,Gra- 
ciano Rayne,rii u 9 ). 

Konig Martin wuBte seine Sanger and Musiker nicht weniger zu 
schatzen als sein leider friih verstorbener Bruder Johann L, der sich iibri- 
gens selbst als Sanger und Komponist versucht hat. Unter den verschie- 
denen Nachrichten, die dies erkeimen lassen, interessiert uns bier besonders 
das Bittgesuch des Konigs Martin an Papst Benedikt XIII. vom 25. Fe- 
hr uar 1404, das er durch Bischof Petrus von Lleyda, damals Koniglicher 
Delegat an der papstlichen Karie zu Avignon, ubergeben lieB. Das Bitt- 
gesuch lautet: 

Lo Rey d’Arago. 

Venerable Pare en Xrist. Nos scrivim ai sant Pare per nostra letra,, 
de la qual, per go que vejats que conle, vos trametem transllat dins la 
present. E com tingam les coses en nostra letra conten glides grantment 
a cor, pregam-vos aifectuosament com podem, que la dita letra presenters 
al dit sant Pare, el tingats a proposit quie/ns vuila oomplaure d’ayo que li 
demanem amb nostra letra demunt dita. E sera cosa de qu-e’ns fa, rets plaer 
e servey grans “ 10 ). 

Noch deu Richer driickt sich folgender Brief aus, den der Konig am 
gleichen Tag wie oben an Marti Llorens richtete: 

Lo Rey d’Arago. 

Com nos en favor dels capellans, cantors e scolans de nostra cape- 
lla del nonibre d’els, sots vos trametam a nostre senyor lo Papa, un rotol 
ah una letra nostra en la qual son sorites de nostra ma propia alcunes 

7 ) tJber diese ZeLt liaben wir neulich in Katalonien mehrere Fragmente 
gerirnden. Hieruber werden wir Genaueres an anderer Stelle berichten. 

8 ) Dieser war sett 1380 Sanger in der Kapelle des Thronfolgers Johann, 
des nachmaligen Konigs Johann I. (Archiv der Corona d’Arago, Reg. 1658 
fol. 131'). Im Jahre 1390 spricht der Konig von ihm als dem „treuen 
lenorsanger in seiner Kape.lle“ (ebendort, Reg. 1959, fol. 94'). 

i ,!L D J; r . obe F Renannte ist nicht zu verwechseln mit Adriano Reinerii, 
der 1418 if. m der papstlichen Kapelle vorkommt (Frz. X. Baberl , Wilhelm 
du Fay, Vierteljahrssehrift fur Musikmssenschaft I, Svelte 452 ff.). 

10 ) Archiv der Corona d’Arago, Reg. 2292, L 33'. 
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paraules, denotants la affeceio que havem en lo obteniment de les suppli- 
ca cions en lo dit rotol contengudes, e per la dita raho, noresmenys, scrivam 
a alcuns cardenals e prelats e al nostre procurador de Cort Romana. Vos 
dehim e us manam, que ensemps ab lo dit nostre procurador, donets les 
dites letres ais dits cardenals e prelats e ab tota cura e diligencia justets, 
fagats e procurats que per ells sia feta deguda inslancia da van t nostre 
senyor lo Papa, quel dit rotol perfiat ut petitur ab clausula anteferri sia 
signal. E noresmenys, ab los dessus dits, essens ells de part nostra 
perobteniment de les dites coses, suppliquets lo dit sant Pare, dient-li .que 
los dits nostres capellans, cantors e scolans, no han pogut obtenir alcuns 
beneficis per raho de ses grades apostolicals, e ago per raho de la gran 
multitud de spectants molt axnples gracies e prerogatives de la sua santedat 
obtenints. E en ago treballats e siats diligent, car plaer e servey ne farets 
a nos e farets vostres affers e de vostres ffrares e company ons 44 u ) . 

Hier gedenkt der Konig auch seiner Kaplane, Sanger und Kapell- 
knaben 12 ), deren Zahl sich auf 26 belauft. Viele derselben hatten zwar 
bei verschiedenen Gelegenheiten papstliche Gnadenervveise erhalten, aber 
die Verleihung mit reich dotierten kirchlichen Benefizien liefi burner noch 
auf sich warten. Daher wandte sich Konig Martin mit folgendem Schreiben 
direkt an den Papst: 

,,Beatissime Pater. Pladde servitutis obsequium, quod dilecti capellani, 
cantores et scolares cap ell e nostre, in eadem continue existentes, nu- 
m-ero. XXVI., nobis, circa ea que ad cultum divinum pertinent et alias, 
diversimode prestare non desinunt, nos inducit, ut pro eorum in Dei eccle- 
siam attollentes statu, apud S. V. no-stris suplicatoriis litteris insistamus. 
Cum itaque, Pater sanctissime, nostri capelLani, cantores et scolares pre- 
dieti, ex graciis quas nonnulli ex eis a S. V. o-btinent, ... in favorem 
dictorum servitorum . . . ciorum nostrorum, quemdam rotulum destinamus 
eidem S., quo humilius et cordialius possumus, supplicantes quatenus 
supplicationes in dicto rotulo designatas ad graciam exaudicionis admitere 
dignemini . . ,“ 13 ). 

Im Verlaufe dieses Schreibens sind Namen und Herkunft ernes jeden 
Kaplans, S angers und Kapellknaben und auch die Namen der Kathedralen 
und Kirch en angegeben, an denen diese damals Prabenden inne hatten. 
Zehn Musiker, fur die sich der Konig verwendet, sind ausdriicklich als 
Sanger bezeichnet ; dabei ist es nicht ausgeschlossen, daft auch noch andere 
Musiker, die nicht ausdriicklich als Sanger aufgefuhrt sind, zur vokalen 
Abtedlung der Kapelle gehorten. 

Unter den Sangem hier finden wir folgende 14 ): 

„iii. Item quatenus difecto capellano et cantori ac familiari continue 
oomensali- dicti Regis, Retro Bangui , rectori ecclesie loci de Buriyol, 
Valentine diocesis 44 , se li doni un benfici a la catedral o a Sant Feliu de 
Girona. 

„iiii. Item quatenus dilecto capellano et cantori, familiari continue 
oomensali dicti Regis, Johanni Martini , presbitero, Novio-niensis diocesis 44 , 
un benefici a la Seu o al palau major de Barcelona, junt amb una pre- 
benda a Santa Caterina de Valencia. 

„vi. Item quatenus dilecto capellano et cantori, familiari continue 
ooimensali prefati Regis Jacobo Sab or it, presbitero, Barchinone, de cano- 
nicatu ecclesie Oscensis digneinini providere. 44 


n ) Ebendort, f. 45. 

12 ) Die Kapellknaben sind einige Male auch „escola-xandre 4C (Singknaben) 
genannt; sie gehorten also zur Vokalkapelle. 

13 ) Archiv der Corona d’Arago, Reg. 2292, foJL 34. 

14) Wir konnen hier das Dokument nur so weit wiedergeben, als es fur 
unseren Z us am men hang notwendig ist. 
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„VII. Item quatenus dilecto capellano, cantori et familiari continue 
comensali dicti Regis, Bernardo Poncii , presbitero, Thovernorum (?!) dio- 
oesis‘ £ , tun benifici a Saragossa, ,,non obstante beneficio quod in ecclesia 
Narboneinsi . . .“ 

„VIII. Item dilecto capellano et cantori, familiari continue comensali 
predicti regis, Simoni de Amor , recto ri parochiajis eoelesie loci Burriol, 
Dertusensis diocesis 44 , un benefici a Valencia. 

,,IX. Item quatenus dilecto Johnnni de Armer, cantori et familiari, 
continue comensali prefati regis, clerico Parisiensis diocesis, de canonicatu 
ecclesie Elnensis providere “ 

„X. Item quatenus Gaciano Ragnelli, clerico Turonensis diocesis, 
cantori et familiari, continue comensali dicti regis, beneficium ecclesia- 
siasticum . . . ecclesie Dertusensis, Ordrnis Sancti Augustini, ... si in 
ecclesia cathedrali aut archipresbyteratus existat, si vaeat vel cum vacabit, 
confer endi . . . Non obstante quo in Beate Marie de Lochiis ununi, et 
aliud in Sancti Maximini de Caynone (Cavrone?) . . . Turonensis diocesis 
obtineat beneficia sine cura vel cum cura, quod lxabet in parochia (?) 
Sancti Martini de Candia dicte diocesis . 44 

„XV. Item quatenus beneficium ecclesiasticum . . . fratri Guillermo 
de la Fraytissa dicti ordinis [ Sti. Antonii] Vienensis diocesis, capellano et 
familiari, continue comensali . . . conferendi dignemini.“ 

„XVIII. Item quatenus Anthonio Sancii, clerico Valentie, cantori et 
familiari continue comensali dicti regis, un benefici a Saragossa . 44 

„XX. Item quatenus Johanni de Fontanayles , clerico Baiocensis, pre- 
fati regis cantori et familiari, continue comensali, un benifet a Elna . 44 

So nachdriicklich nahm sich der Konig der ganzen Angelegenheit an, 
daB er leigenhandig noch folgendes beifiigte : 

„Pare sant: supplich la vostra santedat que benignament e graciosa, 
vullats pro wir les dernunt dites suppiicacions et apo reputa-r 6 a la vostra 
santedat e singular graoia et rnerce axi com jo en vos singularment 
confiu 15 ). 44 

Aus diesem umfangreichen Schriftstuck ergibt sich also, dafi Gracia 
Reyneau Ivleriker der Didzese Tours war — damit erklart sich, daB die Ur- 
kunden im Archiv del Reial Patrimoni and die regis tres de la Corona 
d’Arago ihn einfach als Gracia oder Gracia de Tors benannten — ; ferner 
seh.en wir daraus, daB er in dieser Didzese auch jetzt noch Benefizien an 
St. Maria zu Louches, St. Maximin zu Caynone (Cayron-e?) und St Martin 
zu Candia inne, hat. Nun bittet Konig Martin, der Papst mdge diesem ein 
Benefizium an der Kathedrale oder an einer der Erzkirchen von Tortosa 
verleihen, er mdge indes fur eine solche Verleihung kem Hindernis darin 
erblicken, daB dieser bereits mit den vorgenannten Benefizien der Didzese 
Tours versehen sei. 

Augenblicklich konnen wir nicht sagen, ob diese Bitten des Kdnigs 
Martin erfiillt worden sind. Doch in einem weiteren Schriftstuck druckt der 
Konig seine Verwunderung dariiber aus, daB er bis jetzt, das sind zwei 
Monate nach dem Bittgesach, immer noch ohne. Antwort geblieben ist. Er 
schreibt namlich an den Bischof von Lleyda: 

„. . . soan fort maravellats com no’ns havets escrit si hi havets 
donat recapte . . . Pregam-vos affectuosament que ab sobirama diligencia 
treiballets en fer provehir lo dit rotol e les provisions que el dit pare sant 
hi fara, nos trametats de continent per scrit, per 90 que bos vistes aquelles 
vos puxam trametre a dir nostra intencio 16 ).“ 


is) Ebendort, fol. 33' ff. 
16 ) Ebendort, fol. 45. 
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Reyneau ist Musiker mit Leib and Seele und ist ganz hingegeben an 
die Kunst der Ballad en and Motetten ; ein Notariats dok ament vom 
30. Marz 1408 spricht ausdrucklich davon. Reyneau und Johannes Martini 
von Noyen beofaachteten genau das geistliche und weltllche Musikschaffen 
am Hofe von Frankreich and Burgund. Vom katalanischen Konigshof outer 
Johann I. aber wissen wir, daft die Musiker oft den Aufenthalt zwischen 
hier and der Hofhaltang dies Grafen von Foix wecbselten ; auch durfen 
wir nicht vergessen, daft im Ms. Chantilly verschiedene Tonsatze deni 
Grafen von Foix gewidmet sind; manche Komponisten, die in diesem 
Codex vorkommen, haben wahrscheinlich auch in Barcelona gevvirkt. Zur 
Zeit von Reyneau and Johannes Martini bestanden die Beziehungen zu 
diesen and aach za an dear en Ho fen in Europa fort. Wenn wir dieses im 
A age beh al ten, so bedarf folgendes Dokument keines weiteren Konimentars. 

,,Sit omnibus no turn, quod nos, Johannes Martini, presbiter, et Gra- 
cianus Raynelli, francigene, cantor es sive xandres, capelle domini regis 
Aragonum : atendentes nos ut procuratores Goleti Fores tier quondam capel- 
lani ducis Burgundie,' pi uades petisse a reverendo domino fratre Vincencio, 
abb ate monasterii Populeti, quondam librum in papiro scriptum, co ho- 
pe r turn de corio aJbo, vocatum de motets e de ballades , nobis dari et 
tradi, quern dictus de functus diu et amore et precibus diet! domini ab- 
baiis, ipsi domino abbati .accomodaverat; attendentes eciam, antequam 
dictus dominus abbas tradidisset nobis dictum librum ad ipsius et nos tri 
pervenisse auditum, dictum Coletum decessisse, et niunc inter nos et vos, 
venerabilem fratrem Jacobum Carbonis, dicti monasterii nomine et pro 
parte dicti domini abbatis, et nos, esse conventual pro eo quia nos desi- 
dieramus multum habere dictum librum, quod vos, cui dictus dominus abbas 
tradidit ipsum librum, tradideritis nomine dicti abbatis nobis dictum librum, 
et quod nos faceremus dicto domino abbati et vobis, ipsius nomine, cau- 
cionem infrascriptam, idcirco nos, dicti Johannes Martini et Gaciano Ray- 
nelli, confitemur et recognoscimus vobis, dicto venerabili fratri Jacob© 
Carbonis, quod nos, nomine et pro parte dicti domini abbatis, dedistis et 
tradidistis nobis, dictum librum; et nos confitemur ipsum librum a vobis 
nomine dicti domini abbatis habuisse et recepisse. . . . Et promittimus 
vobis, nomine diet! domini abbatis, et eidem eciam domino abbati et suis, 
quod si forsan per heredes seu successores dicti Coleli Forestier aut per 
alias quasvis personas, erat dicto domino abbati seu suis facta aliqua que- 
st!©, peticio seu denianda in judlcio vel extra, racione dicti libri, nos 
restituemus et trademus dicto, nomine abbati seu cui ipse voluerit loco sui, 
predicLum librum, vel dabimus et soivemus sibi, preeium seu valorem ipsius 
libri, sine ornni videlicet dilacione, excusacione et exceptione . . . 17 ). ££ 

Der hier genannte Colinet Forestier ist niemand anderer als jener 
Forestier, der im Jahre 1392 als Sanger in der Kapeile dies Konigs. Joan I. 
bezeugt ist 18 ). Die ebenfalls hier erwahnte Sammlung von Motetten nnd 
Balladen , die jedenfalls ein wertvoUes Repertoriuni von weltlich-hofischer 
und geistlicher Musik der Zeit Dunstables, Binchois und Dufays und dar- 
unter sicher auch verschiedene Werke von Forestier entliielt, ist aber 1 eider 
verloren gegangen. An sie kniipft sic.h eine boson dere Geschichte: Die Monclie 
von Poblett hat ten sie von Forestier ausgeliehen ; inzwischen ist aber dieser 
als Sanger an den burgundischen Hof ubergesiedelt und betraute seine 
Kollegen Martini und Reyneau mit der Obsorge fur s-ein Eigen turn. Da traf 
die Naohricht vom Ableben Forestiers ein, der seine Freunde als Erben 

17 j Madrid, Archivo Historic© Nacional Die Pergamentbande aus Poblet 
sincl nicht du.rchgezah.lt. Die Kenntnis dieser Urkunde verdanken wir unserem 
Freund Francesco Marlorell vom Institut d’Estudis Catalans. 

1S ) Gedenkboek aangeboden aian Dr. D. F. Scheurleer, 1925. 
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eingesetzt hatte. Diese former ten darum die Handsdirift zuriiek imd eirhiellen 
sie. aach. Die Handsdirift. die sich nun endgultig in Privatbesitz befand. 
ging verloren : ware sie in klosterlicher Venvahrung geblieben. so 
ware sie wahrscheinlich mit anderen Bnchscliatzen von Poblet gerettet 
worden. 

Reyneau ist zunachst von 1398 bis 1410 oline Uivterbreclurng als 
Kapellmitglied in Barcelona nachzuweisen. Ini Jah.ro 1409 begognen wi r 
ihm zusammen mit Casin de Sent Aman. Bartholomeii dec Casteilar, Johan 
Trebol, Johan Marti, Anthoni Sanches ( jetzt Sanger und auch zugleich 
Organist) und Pere Banyut. Als cler Konig am 31. Mai 1410 starb, warden 
einige Sanger entlassen. Reyneau aber konnte bleiben. sowohl wiihrond des 
Interregnums als auch a titer Ferdinand I. von Aragonien (1414 bis 1416) 
und seinein Aachfolger Alton, s deni Groftmiitigen (seit 1416). Damals. 
das h-eiBt fur das Jahr 1417 beglaubigt, lebton bei Hof als Instrumentisten 
,, Rodrigo de la guitarra'b Johan de Magi, Cosin Sella. Ffe.rrando de Sivilla, 
Pere Alfongo de Sivilla. Garcia d ’Avila. Johan Montpalau. Gagon, Aliot 
jNichola, Johan Colavila, Porrinet Rino. Johan Moiiscnvor und Adoart de 
Yallseca. I'm noch das Jahr 1422 als Beispicl herauszu.greifen, lornen 
wir neben Reyneau folgende Sanger keiinen: Antoni Sane. Pere Sabater. Johan 
Rodriguez (oder Rodrigo), ffrare Johan Fabra. Steva Gilabert, Guillem 
Basells und Etnion Lambulet (..cantors de cant d’orgue**). 

Zur Belohnung f fir die langjahri-geii treuen Dienste wolltc Konig 
Alfons seinen hochgescliiitzten Reyneau auch wciteirliin einpfehlen und sehrieb 
im Februar 1429 an Erzbischofe, Bischofe. Abte. Prioren. Kapitel und 
Kloster, an kirchliche Personlichkeiten und Laien, denen die Durchfuhrung 
von papstlichen Bullen unci Erlassen oblag, und bat sie, koine Schwiorig- 
keifcen zu bereiten, ,,dilecto capellano nostro Gracia no Reynerii . . . super 
obtentuni benefficiimi nuncupati (!) de Cortada in Ecclesia Illerdensi* 1 1!1 ). 
Elf Tage darauf stellte der Konig die gleiche Ditto wegen eines Benefiziums 
,,appellat del comte“ an einer nicht nalier bezeichnetcn Kirchc; das Schreiben 
lautet: 

,,Amals nos Ires. Per allres letres vos havem pregat en dies passats, 
c{ue haguessiu per re.comanat i’amal chanlre de nostra capclla, en Gracia 
do Tors, en la asscucio de sa juslicia sobre’l benifet d'aquesta esglesia 
appellat del Comte, la qual de gran Lenijis anga no ha pogul aeonseguir 
s-egons se diu. E apres havem enles que alguns de vosallres darian occa- 
sdo que’l dit en Gracia no a.consaguesca la dita sa juslicia; de que, si aixi 
es, somne no pocli maravellats. Perque us pregam altra vegada e cncar- 
regam stretameiit, que per contemplacio nostra, cpii ago havem grant- 
meat a cor, donels al dit Gracia, en les diles coses, conse.ll, favor e ajuda; 
en manera que aconseguescha son dret. Car cosa sera de que’iis farets 
assanyalat servey, lo qual molt vos agrahirem. E si per algu de vosaltres 
era fet lo contrarr, go que no podem creure, hi trobariem gran enuig e 
desplaer; lo qual no tollerariem ab pacienc.ia. Dada en -)- -J- -f Saragoga 
sots nostre segell secret, a onze dies de ffebrer del any m. cccc. xxviiii. 
Rex Alfonsus 20 ) .“ 

So also zeigt sich uns nunmehr der Lebensgang eines Kiins tiers, der 
mindestens in de;r Zeit noch vor 1398 bis 1429, mit Gnadenerweisen der 
Konige iiberfiauft, am Hofe zu Barcelona diente; so nimmt die Gestalt 
Gacian Reyneaus, von dem die Handsdirift Chantilly einen Tonsatz und den 
bloBen Namen uberliefert, mannigfacbe konkrete Ziige an. 

10 ) Archiv der Corona d’Aragb, Reg. 2683, foj. 24. 

20 ) Ebendort, fol. 24'. 



Musiciens allemands et auditeurs fran^ais 
au temps des rois Charles V et Charles VI 

par Andre Pirro 

Quand Renart, a la fin da 12 e s., semble prendre le role d’un jong- 
lear allemand, cela donne a croire que les musiciens venus d’Ailemagne 
etaient alors bien accaeillis des Frangais, auxquels ils chantaient les hauts 
fails des an ciens paladins. 

,„Moi saver bon changon d’Ogier“ annonoe le personnage en se decla- 
rant capable de plaire a qai Feooutera 1 ). Un peu plus tard, sous Louis VIII 
(-j* 1226), le maitre du chant, a la cour du roi, etait Julien de Spire, qui 
dut sejoumer encore assez longtemps a Paris 2 ). (Test environ le meme temps 
que l’on place Fenseignement de Jerome de Moravie en notre universite. 
II n’est pas invraisemblable qu’il ait deja connu certain es elegances de la 
musique instrumentale par la pratique des ,,gigueours d’Alemaigne“ que 
citera Adenes li Rois, dans Li r oumans de Cleomades, vers la fin du 13 e s., 
avec les „flauteurs de Behaigne“ (Boheme), les bons „leuteurs“ eta 3 ). 

Curieux de toute musique venue de l’etr anger, les grands alors en 
attendaient cette nouveaute qui, pour eux, semble avoir ete la qualite la plus 
remarquable d’un chant, et ils y cherchaint one sorte de message, par 
lequel leurs egaux, d’un pays lointain, les informaient de leur magnificence 
et de leur gout. Ils n’exigeaient point, du reste, que ces preuves de la delica- 
tesse dans le luxe fussent empruntees a une region fort distaate de la leur. 
II etait seulement necessaire que le temoignage franchit la frontiere, si 
voisine fut elle. Et les propagateurs des lais bretons pouvaient le disputes* 
aux p or tears de ces ,, notes loherenges“, qui sont louees dans le Roman de 
la Rose , „por ce qu’en fait en Lohereine, plus beles notes qu’en nul reine" 4 ). 

Mais la faveur de ces melodies prepare deja le succes aux artistes 
venus de FEst Vers 1331, le menestrel Huet le Lorrain contribuait a fonder 
a Paris la chapelle et Fhopital de St. Julien des Menetriers, et Ysabiau la 
Lorraine exergait la musique a Paris a la meme epoque 5 ). D’autre part, en 
son Remede de fortune, anterieur a 1342, Guillaume de Machaut men- 
tionne la „muse d’Aussay“ (comemuse d’ Alsace). II y nomme, de plus, le 
grand comet d’AUemagne 6 ), et il demontre, dans son Voir dit , qu’il a non 

x ) Le roman du Renart , dd. Mdo<n, II, 1826, p. 113. 

2 ) Hilarin Felder, Die liturgischen Reimoffizien . . . gedichtet und kom- 
poniert durch Fr. Julian von Speyer , 1901, pp. 141, 143, 149. 

3 ) Ed. A. van Hassell, I, 1865, p. 91. 

4 ) Ed. E. Langloas, II, 1920, p. 39. 

6 ) Rend de Lespinasse, Les metiers et les corporations de la ville de 
Paris , III, 1897, p. 576 et p. 582. 

6 ) Oeuvres de Guillaume de Machaut , dd. par Ernest. Hoepffner, II, 
1911, p. 145. 
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settlement appris a designer certains instruments employes dans les provinces 
de la Germani-e, mats que certain es formes de la musique allemande lui 
sont familieres. II aviso en effet Peronne d Armen tie res quil a compose mi 
chant ,,a la guise d’un Res d’AlemaigneA piece qui a ete conservee 7 ). Le 
poete anonyme des Eehecs amour cut ecrit aussi 
La oist on res d’AHemaigii.e 
De mainte guise moult estraigne s ). 

II est assez vraisemblable que ce fut au memo genre qu appartenait 
cette danse d’Allemagne, nouvellemcnt importee par Jehan Cliandos, et 
,,cornee“ par ordre du roi d’Angleterre sur sa net, le 29 aout lo50, tout 
avant la bataille qui mit aux prises les Anglais et les Lspagnols, en vue de 
Winch elsea 9 ). 

Nulle allusion au caractere ou a la structure de la musique transmise 
aux Francais par les menestrels alleinands ne se rencontre dans les docu- 
ments oil la presence de ces joueurs d instruments est attestee. On voit scule- 
nient qui ils etai-ent admis a servir la famille royale ou d aut res princes qui, 
a la fiu du 14 e s. et. au commencement du lf) e . detenaient des territoires 
de langue. franqaise. Beaucoup de ces et rangers sont lormelleine.nl designes 
comme alleinands. Les urns residaient conlinuellement dans ces cours soumises 
aux usages francais, les autres y passaiont seuleineiit, acconipagnaiit quelque 
vovageur de rang eleve. Assez sou vent, toutefois, 1 origine de ces \ a lets n est 
pas indiquee. L’apparen.ce do leur nom, seule, permet de se risquer a leur 
assignee quelque nationalito. Lntrcprise assez diflicile, ou les erreurs sentient 
inevitables, les noms fussent-ils correetement ecrits. Mais cet element memo, 
de probability fait generalement detail L Certaines analogies, copendant, sug- 
gerent de hasardor, en bien des cas, des interpretations assez vraisciinblables. 
Au surj Jus, e’est sans doute la plus grande utilite des menus travaux histori- 
ques, de provoquer des corrections et de suscitcr des remarques sup pie- 
men taires. 

* * 

*1* 

Vers le milieu du 14 s., Uldricus, menetrier du comte ^ de Savoie, 
fut envoy e acheter des arbaletes a Geneve 10 ). En 1362 — 1363, Andre 
Alamand etait musicien du meme prince (Cote d'Or, B 7114) n ). Entre 
1367 et 1372, le due de Bar etait se.rvi par le menestrel Chib us (Meuse, 
B 677, foL 26 et B 799, fol. 107b). La transcription frangaise ne dis si- 
mulerait-elle pas un de ces imperatifs, par lesquels sont alors appeles quel- 
quefois les amuse urs des seigneurs alleinands? Schieb ems ( usz J, defourne! 
serait un conunan dement bien choisi pour faire parl-er quelque diseur de 
bourdes, ou bien ordojfmer d’en „ pousse r une“ a quelque chanteur de 
gaudrioles. La presence a Bar d’un persona age au repertoire d’abord 

7 ) Henri Quittard, Notes sur Guillaume de Machaut (Bulletin de la 
societe frangaise de musicologie , II, 1918, p. 125) . 

s) Hermann Abort, Die Musikusthetik der Echecs amoureux (Sammel- 
bande der l. M. G 1905, p. 354). 

9 ) Jehan Froissart, Chroniques , ed. Simeon Luce, IV, 1873, p. 91. 

Aug- Dufour et F. Kabul, Les musicians, la musique et les instruments 
de musique en Savoie (Memoires et documents publics par la societe savoi- 
sienne d'histoire et d'archeologie , XVII, 1878, p. 11). 

a) Les noms des departements que l’-on rencontrera ici indiquent les 
depots d’archives constitues dans les chefs-lieux. 
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germaniqne s’expliquerai.t assez bien par Les relations rlu clue avec son voisin 
et parent Jean II cle Sarrebriick, seigneur cle Commeircv. 

Le Freddie pave par le due de Bourgogne en 1367 peat sans doute 
etre tenu pour alieniand *-). par un jugement plus immediat plus sur que 
celui clout serai t l ob j et un certain Burluque, serviteur de Jean, due de Berry 
en 1371 Archives Rationales, KIv 251, fob 68). En la meme annee, du 
moins, ce sont sans doute des Allemands que le controleur de Philippe le 
Hardi. due de Bourgogne, gratifie e-n maltraitant leurs noms: car Monguin. 
Quoincheliii et Yolin appartiennent au due Etienne de Baviere (Prost. 
p. 260). La sonorite des syllabes est assez distincte aussi pour annonc-er 
d’ou venait Hainsselin cjui, avec Guillemin de Caugi, jouait en 1373 chez 
le due clo Berry (Archives Rationales , KK 251, foL 123 b). 

II semble d’ailleurs que la faveur clont jouissent les menestrels alle- 
mands s’accroisse alors, probablement a cause de ce renouvellement de la 
musique instrumentale, que Tilemann Elhen von Wolfhagen dit s’etre product 
en 1360. ..Dan wer vur funf oder ses jaren ein gut pifer was geheiften in 
dein ganzen lande. der endauc itzunt nit eine flige“ 13 ). En 1374, Philippe 
le Hardi charge son menetrier Louis Mulier de recruter des compagnons en 
Allemagne. L’ an nee suivante. la duchesse de Bourgogne gratifie un mene- 
trier d’Allemagne aveugle qui a chan te et ,,fait metier k ‘ dev ant elle. Quel- 
ques mois auparavant, elle avait recompense un musicien du comte de 
Savoie, qui avait „recorde plusieurs dits“ en sa presence 11 ). Get artiste etait 
un collegue cle Huldri (Ldclricus) Estelin, qui residait a la cour de Savoie 
on 1375 Cote cVOr, B 7855). 

Charles V allouait en 1377 30 francs a son menestrel de vielle, 
Haase, pour qu’il achetat une ceinture d’argent 15 ). Pendant les fetes cele- 
brees a Dijon pour le bapteme de Louis, fils de Philippe le Hardi, le due 
avait fait largesse aux menestrels „du roy de Bahaine“, Fempereur Char- 
les IV, dont le gout pour la musique a ete atteste. En ce meme ete de 1377, 
le meme prince avait octrove 10 francs au joueur de ,guisterne du due 
d’Ottericbe** Leopold le Preux, et les menetriers de Guillaume, comte de 
Juliers, avaient ete aussi remuneres par son ordre 16 ).. Au commencement 
de la meme annee, a Dijon, la duchesse avait evalue a 26 francs le plaisir 
que lui avaient procure deux troinpettes, deux joueurs de ,, diadem elle' 4 et 
cleux joueurs de cornemuse cjui etaient au comte de Savoie 17 ). II serait im- 
prudent cLaffirmer cjue ces artistes etaient des Allemands. Mais on cite, 
parmi les menetriers salaries en 1379 par le comte, un certain Conchelin, 
peut-etre le Quoinchelin note plus haut 18 ). Prior, autre musicien du comte 

12 ) B. Prost, Inuentaires mobiliers et extraits des comptes des dues de 
Bourgogne , I, 1902 — 1904, p. 105, n° 656. 

13 ) Die Limburger Chronik, ed. par Arthur Wyss (Monumenta Germa- 
niae historiae , 1883, p. 49). 

w) Prost, nos 2055, 2380 et 2296. 

15 ) Leopold Del-isle, Mandements et actes divers de Charles V, 1874, 
no 1561. Hans „den Jode“ pais'sa la meme annee aiu service d’Aubert, due de 
Baviere (E. Van der Straeten, La musique aux Pays Bas, IV, 1878, p. 186). 

18 ) Prost, nos 3158, 3170 et 3161. 

17 ) Prost, no 3050. 

1S ) Max Bruchet, Le chateau de Ripaille , 1907, p. 319. — En 1388 un 
certain Quin quin, ,,menestrel de bouche, ne du pays d’Allemagne" est cite 
dans une lettre de remission. (Dui Cange, Gloss . med. et inf. latinitatiSj IV, 
1845, p. 357). 
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vert, fat 'envoy© en Allemagne en 1380. Sa femme s’appelait Margh.eri.ta 
Orenbrox, da moins pour les secretaires de la comptabilite savoyarde 19 ). Car 
il convient sans doute de lai restitaer an nom analogue a celui du diable 
Homplas qui parait phis tard dans le ,,jeu“ Von dreien posen Weiben (Fast- 
nachtspiele aus dem 15. Jahrhundert; Biibl. d. Lit-Vereins in Stuttgart, 
XXVIII, 1853, pp. 493 — 494). Conchelin et Petremand etaient encore 
employes avec Prior ©n 1383 20 ). Ges musiciens avaient sans doute ete 
familiarises des leurs debuts avec cette pratique allemande, ou tant de me- 
nestrels pretendaient s’affermir, en frequentant les assemblies dites alors 
,,ecoles d’Allemagne 44 . Les musiciens de Philippe le Hardi s’y rendirent en 
1378 et -en 1384 21 ). En 1386, y .allarent Jacobus de Troys, 'Gallerias 
de la rota, Venequin., Pifeto et Anricho, serviteurs de Jean tous d’Aragon 22 ).. 
Ce prince etait connu pour ses appetits musicaiix. J. Cabaret d’Orronville, 
racontant le voyage que Louis, due de Bourbon, fit pour le visiter, indique 
tout d’abord que e’etait le roi „qui moult amoit le,s menestrels“ 23 ). Thomas 
de Saluces, dans Le chevalier errant , ecrit en 1394, ne sait mieux le repre- 
senter qu’en le montrant ,,ou millieu des menestriers“. Et il ajoute: „Autre 
oompalngnie ne vy a qui il se delictast“ 24 ). Il s’etait endette gravemient par sa 
generosite envers les gens de sa maison „xandres“ et menetriers, au moment 
de son manage 25 ). Comme il avait epouse Yolande, fille de Robert, due de 
Bar, et de Marie de France, il serait excusable deja de l’introduire en cette 
etude. Mais il faut observer aussi qu’il recoinmandait volontiers aux princes 
fran^ais les musiciens qui lui avaient plu. Son pere, le roi Pierre, avait aussi 
designe, en 1386, un certain Vinque Vertinboch a la faveur de plusieurs 
souverains, parmi lesqueis etait le due d’Evreux, Charles III, roi de Na- 
varre 26 ). Grace au roi Jean, beaucoup d’Allemands furent munis d’une sorte 
de passeport artistique. En 1389, il s’inquietait de savoir ce qu’il etait 
advenu d’Ev-erli, qu’il avait enleve au due d’Autriche, et qu’il jugeait sur- 
passer tous les autres menestrels 27 ). En 1391, Jean d’Aragon expedia deux 
de ses musiciens en Allemagne, pour ein oramener de bons joueurs de 
Xelamia , bombarda et cornamusa 28 ). Dans son Respit de la mort compose 
en 1376, Jean Lefevre de Ressons considere les „grosses bombardes“ comme 
nouvelles (Bibl. nat., ms. fr. 1543, fol. 252 verso) et, dans la trans- 


19 ) F. Saraiceno, Giunta ai giullari e menestrelli, viaggi, imprese guer- 

resche dei principi d'Acaia (Curiosita e ricerche di storia subalpina , IV, 
1880, p. 209). H 9 

20 ) Ibid., p. 206. Prieur, menetrier et „mime“ de la cour, est imscrit dans 
des comtes de 1385—1388 pour avoir regu du vin et du froment ( Cdte d f Or , 
B 10322). Petreman est cite aussi en 1387—1388 ( Cote d'Or, B 7137). 

21 ) ProsL, p. 571; Bernard et Henri Prost, 2e vol. des Inventaires , 1908 — 
1913, no 1062. 

22 ) Antoni Rubio y Llmch, Documents per Vhistoria de la culture, cata- 
Jana mig-eval, II, 1921, pp. 291—292. 

23 ) La chronique du bon due Logs de Bourbon, dd. Chazaud, 1876, p. 108. 

24 ) Bibl. nat., ms. fr. 12559, fol. 158. 

25 ) Pgrinies orientates , B 207. 

26 ) Rubio y Lluch, Documents ... II, p. 297. 

27 ) Felipe Pedrell, Jean I dAragon , compositeur de musique ( Riemann - 
Festschrift, 1909, p. 232). 

2S ) Ibid., p. 239. Daiis la meme 6tude sont cit6s (p. 238) Olin (ou 
Iiuelin) et Stefen que Gaston de Foix avait eus de 1’ Allemagne (p. 238). 
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lation de La Vieills, d’Ovide, il cite la musette d’Allemagne (ed. d’Hippo- 
lvte Cocheris, 1861, p. 20). Jehan de Brie, dans son Bon berger, que Ton 
date de 1379, recommande 1 ! usage de c-ette meme musette d’Allemagne 
(ed. Paul Lacroix, 1879, p. 81). 

C’est en Allemagne aussi que Testa de Fierro et Nicolas doivent, en 
1391, engager un joueur de charamela pour Charles III, roi de Navarre. 
Son pere, Charles lc Mauvais, avait secouru de son aumone de pauvres 
jongleurs allemands qui allaint a St. Jaoques de Compostelle (1382). 
Charles III. qui en tret en ait 5 menetriers vetus de drap vert de Bristol, et 
porteurs d’line plaque d’ argent emaillee, avait, dans sa jeunesse, remunere 
les musiciens du comte d’Etampes, Pierre le Lorrain, Guillaume Johanniere 
et George t Peruchou (1380: Bibl. nat., ms. fr. 26016, n os 2652 et 2658). 
La meme annee, les menetriers du roi avaient regu de Ini des etrennes 
(Ibid., n° 2651; cf. n° 2667). Mais on le vit encore en 1387 offrir 
15 florins a 3 jongleurs du comte „de Hueda d’Alamaynna" 29 ). 

L’un des menestrels envoves d’ Aragon en Allemagne, en 1391, Blasof, 
est probablem-ent le Planzof que le due d’ Orleans salariait en 1398 avec 
Arbelin. Chez le comte de Nevers, servaient en 1397 Jacques de Savilliant, 
Christophe d’Allemagne et Semul de Cologne 30 ). Hennequin de Cologne, 
et Haikilbech (?) qui suivaient le conite d’Ostrevant, connurent la muni- 
ficence de Louis due d 'Orleans (1396), ainsi que Rappelin et Rudelin venus 
avec le due de Baviere. et que les menestrels de l’eveque de Wurzbourg (de- 
cembre 1396). On paya en 1398, Ernoulet de Cologne et Henry de 
Baviere, qui jouaient de la vielle et du luth. Rappelin figure encore dans les 
menies comptes, avec Henry Hubresubz (?) son compagnon chez le due de 
Baviere, et Lon y a aussi releve les nous singulierement deformes, de 
Hennequin Orleberch et de Nicolas Leur ebercre, qui appartenaient au comte 
d’Ostrevant 31 ). 

Hans les registres de Savoie. Chiffelin est inscrit en 1391. Federico 
et Vasquerlico y sont iutroduits en 1397. En 1401, Henry Alemand y est 
designe comme organise 32 ). On sait que, alors, orgues et organistes d’Alle- 
magne etaient en reputation. .Ainsi, depuis 1373, fra Filippo Teutonico 
avait edifie un orgue considerable a la cathedrale d’Orvieto, et un pretre 
allemand en repara la mecanique, et travaiilla au petit orgue en 1400 33 ). 
De meme, il semble que le magister organorum a qui le chapitre de Notre 
Dame de Paris demanda un instrument neuf, etait un Allemand. Dans une 
deliberation capitulaire du 26 octobre 1403, il est nomine Federicus 


2y j Ramon Men end ez Pidal, Poesia juglaresca y fuglares, 1924, p. 135, 
p. 6, p. 136. Dams le meme outrage (pp. 471—472), Gibus (Sibus) est d6sign6 
comme servant le roi de Navarre (1396). En 1395, Gibus est mentionn£ oomme 
etant avec Piffet, Coli, etc., menetrier du roi d’Araigon (Pyrenees orientates , 
B 156). Serai t-ce encore le Chib us de Bar*? Dans un document communique 
par Mr. le Prof. Higini Angles, de Barcelona, que je remercie, Joh. Sibus est dit 
„de Sessoms“ (1396 1 '. Le reeevemr de Louppy le Chateau de 1405 a 1417 se 
nommait Jehan Chibus (Meuse, B 1311—1312). 

30 ) Ren6 de Lespinasse, ouvr. cite, p. 575. 

31 ) De Laborde, Les dues de Bourgogne, III, 1852, p. 124, p. 130 et 
p. 159. Pietre Frochain, menetrier du „marqui:s de Baude £< , est inscrit dans les 
comptes du due d’ Orleans pour 1104—1405 (Ibid., p. 212). 

32 ) Saraoeno, 6 hide cdt6e, p. 213. 

33 ) Santorre Debenedetti, Il Sollazzo, 1922, p. 21. 
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Sc-haubankes (Arch, nat., LL 109 B, p. 348). Parmi les_ musicians qu’il 
louc dans sa description de Paris an commencement du 15 e s., Guillebert 
de Mets evoque le theologien allemand „qui jouoit sur la vielle“ u ). II n’est 
pas improbable que ce clerc au double talent ait ete Job. de Mullechner de 
Austria pretre du diocese de Passau, maitre es arts, regent en la laculte de 
tbeologie a Paris, l’an 1403 »). Un peu plus tard (1407), paraissait parmi 
les ..determinants" Henricus de Saxon ia de Soltwediel (Salzvvedel), qui^ fut 
choisi pour organiste de la nation anglaise (et allemande) a l’eglise, Saint 
Mathurin le 16 novembre 1413, et qui obtint, apres un concours, l’orgue 
de Notre Dame le 10 avril 1415. II etait alors bachelier en medecine 
( Arch, nat., LL 112, fol. 23; cf. fob 26 b) 38 ). II aurait done pu etre entendu 
par l’empereur Sigismond, qui traversa Paris en mars 1416, sum d’Oswald 
von Wolkenstein 3? ). Sigismond offrit a.u.x dames d : e Paris nn repas magni- 
fi<jue. non sine musicorum genenbus instrumentis variis , cantibus guogae 
cichnirandae suavitatis consonantibus (Chroniqne du religieux die St. Denys, 
ed. Bellaguet, V, 1844, p. 746). On a pretendu que, compromettant etran- 
gement sa dignite, il s’etait avance dev ant les tables cornme un histrion, 
murmurant (insusarrans) des melodies, i it parwn sciebat cantum 38 ). 

II y avail alors au service du roi de France un certain Armant Waguer 
niatre S9 ) qu’il n’est pas temeraire de se representer comme Hermann Wacht- 
meister (Arch, nat., KK 49, fol. 5 b, 4 avril 1416). II est moins aventureux 
encore de decider sur 1’origine de Christophe d’Albourg, trompette de guerre, 
que le due de Bourgogne tenait a ses gages des 1408, et qui est cite encore 
cn 1420 (Bibl. nat.. Collection de Bourgogne, LIV, fol. 225 et LVIII, 
fol. 348). 11 serait plus difficile de classer Antoine Crapalique, attache 
en 1415 a la meme fonction, sous le meme maitre. Mais le menetrier 
Thibault d’Estrabourg, est a peine deguise par le redacteur, dans les comptes 
de Philippe le Bon pour 1417 Coll, de Bourgogne, LVI, fol. 246; LVIII, 
fol. 348; LXV. fol. 209). Eni'in, les menestrels qui etaient au due de 
Berry quand il mourut, avec des prenoms donnes souvent en Allemagne, 
Hugo, Aubert (Albert), Guillaume, ont tous trois Ambelart pour nom de 
famille (Bibl. St. Genevierd, ms. 841, fol. 261b; etat de 1416). 

Le 6 novembre 1415, le due de Savoie envoyait encore deux de ses 
musiciens chercher en Allemagne deux bons menetriors pour le servir. 

3i ) Leroux de Liracy et Tisserand, Paris et ses historians aux Ue et 15e 
siecles , 1867, p. 233. 

ss) h. Denifle et E. ChateLain, Chartularium universitatis parisiensis, 
IV, 1897, p. 76 et p. 321. J. de Austria avait soil i cite une bourse en 1380 
(H Denifle et E. Chatelain, Auctarium charlularii universitatis parisiensis, 

I 1894, col. 584). En 1406, il est dit sacrae theologiae doctor (Ibid., col. 928). 

II fut' depute vers Sigismond par sa „nation“, quand ce prince visita Paris en 
1416 (Auctarium, II, 1897, col. 201 et col. 205). 

36 ) Auctarium, II, col. 4; cf. col. 250 (1418). 

37) J. Schatz, Geistliche und weltliche Lieder des Oswald von Wolken- 
stein (Denkmaler der Tonkunst in Osterreich, IX 1 , 1902, Einleitung, p. 103). 

ss) La passion politique avait inspire l’auteur de ces appreciations re- 
cueillies par J. de Montreuil (E. Martene, Veterum scriptorum . . . amplmtma 
collectio, 1724, col. 1448). It y est aussi fait allusion a la eoulume dc Sigis- 
mond de chanter avec ses oompagnons en chevauchant per vicos (col. 1449). 

39 ) Ce musicien est inscrit dans le compte de la reine Ysabeau de Baviere. 
Les menestrels du pere de la reine avaient ete gratifies par le roi en juillet 
1392 (Bibl. nat, ms. fr. 23257, fol. 38). 
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En 1417, Hermant avail la permission de partir pour FAllemagne, afin d’en 
ramener sa famille. Enfin, Enrico Hornblos fat plusieurs fois charge d’aller 
dans son pays querir des artistes, oa meme porter des presents oa des 
messages a des princes (1410 — 1420) 40 ). 

Pour terminer cette enumeration, a laquelle il faudrait ajouter beau- 
coup, il suffira provisoirement de mentionner les menestrels du roi de Sicile, 
en 1419 — 1420. Ils sont ainsi designes: Frederic' de Deux-Pons (Zwei- 
brucken), Nicolas de Vergaville (village lorrain non loin de Dieuze)., Jehan 
de Folgrin, Nicolas de Vuastal. Ce Nicolas est nomme, dans un autre docu- 
ment, Claux de Warstat. Il y est associe a Frederic de Deux-Pons, et 
a Henry d’Estocart (Stuttgart) 41 ). Le roi de Sicile etait alors Louis III, due 
d’Anjou, oomte du Maine et die Provence, dont la mere, Yolande, etait la 
fille de Jean I d’Aragon et de Yolande de Bar 42 ). 


40 ) Saraceno, etude dt6e, pp. 211—213. 

41 ) Boiiches da Rhdne , B 272, fol. lib et B 1528, fol 57b. J’adresse id 
tons mtes remerciements a Mr. Tarchiviste Busquet qui a bien voulu verifier 
ces indications sur les originaux. 

42 ) Les menestrels de la cour d’Aragon sont deja bien oonrius, par les tra- 
vajux publics par Mr. Higini Angles : Els cantors i organistes francoflamencs i ale - 
manys a Catalunya els segles XIV— XVI ( Gedenkboek aangeboden aan Dr. D. 
F. Scheurleer, 1925, pp. 49—62), et Cantors und Ministrers in den Diensten 
der Konige von Katalonien-Aragonien im H. Jahrhundert (Bericht iiber den 
irmsikwissenschaftlichen Kongrefi in Basel, 1925, p. 56). 



Le madrigalisme avant le madrigal 

par Charles van den Borren 

Ce qiie nous avons accoutume d’appeler ,, madrigalisme 44 est, a la verite, 
une chose vieille comme le inonde. Toute masique descriptive — et Ton 
sait par le nomos pythikos combi.en cette sorte de masique est ancienne — 
est, en effet, d’essence madrigalesque, si 1’on prend ce terme dans son sens 
le plus large. Si, cependant, le madrigal polyphonique du XYI e siecle a donne 
son nom a 1’ ensemble des formulas qui servent a realiser cette conception 
specialc de la masique, c’est qae la musicologie moderne a reconn u,, dans 
ce genre, le premier de ceux dans lesquels ces formulas regoivent une appli- 
cation de caractere systematique. Sans doute, le XVI e siecle n’a point cree 
une „theorie“ du madrigal; mais le repertoire du madrigal n’est-il pas, par 
lui-meme, la preuve vivante qu’uin oourant general entrainait les musiciens 
de l’epoque dans le sens d’une esthetique basee en grande partie sur Y ex- 
ploitation de oe que les modernes ont tres justement baptise du nom de 
„madrigalisme 14 ? Aussi bien, s’il faut chercher un semblant de justification 
theorique au madrigalisme, ne la trouve-l-on pas dans cette definition 
occasionnelle de la mnsica reservata que donne Samuel Quickelberg, dans 
son introduction aux Psaumes de la Penitence de Roland de Lassus ad 
res et verba accomodando, singnlorum affectuum vim exprimendo , rem 
quasi actam ante oculos ponendo expressit . . . Hoc quidem musicae Genus 
Musicam reservatam vocant“? l ). 

II y a, dans ces quelques mots, un expose suffisamment clair de ce 
qui caracterise cette musique relativement complexe, que Lasso qualifiait 
d’osservata et qu’il opposait a une musique simple et fadlement accessible 
a tous (palese a tutti), dans la preface de son Primo libro . . . Madrigali, 

vilanesche , etc a quatro voci, public a Anvers, en 1555. „Exprimer les 

divers sentiments, placer en quelque sorte la realite sous les yeux, en aocom- 
modanit la musique aux choses et aux mots 44 , voila la grande innovation 
quapporte le style madrigalesque. Comme on peut le voir par l’etude 
detaill6e du repertoire de l'epoque, il y a la uue tentative indirecte et assez 
naive d’etablir une correspondance artificielle entre la musique et oe que Ton 
desire quelle exprime. Le „mot 44 sert de truchement a la „chose 4t : ou bien 
la „chose“ est purement materielle, et, dans ce cas, le „mot“ qui evoque sa 
vision donne naissance a une formule musicale qui s’ef force a traduire cette 
impression visuelle; ou bien elle est d’ordre affecti'f, et alors le „mot“ se 
transpose, musicalement, en one forme dans laquelle apparait le rudiment 


*) Cf. Sandberger, Beitrdge zur Geschichte der bayrischen Hofkapelle . . . 
L, p. 56, note 2 (Breitkopf & Haertel, 1894). 
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d’une psychologic particular e. En toute hypothese, il ne peut s’agir, dans 
cette seconde alternative, d’une expression subjective a caractere personnel, 
comm-e Fa fort bien montre M. H. Besseler, dans ses Grundfragen der 
Musikasthetik 2 ). Somme toate, la musica reservata repose principaJement 
sur une sorte de symbolisme verbal, qai peut senibler assez pueril au premier 
abord, mais qui n’en a pas moins ete Fintermediaire par lequel la musique 
a insensiblement passe de F expression generalisee a cette expression spe- 
cialist dont les operas du debut dm XVI I e siecle, principalement ceux de 
Monteverdi, off rent, pour la premiere fois, des exemples decisifs 3 ). 


La musique monodique et polyphonique du moyen age peut etre con- 
sideree comme tendant avant tout a „orner“ la parole, in dep endamm en t du 
sens precis de oelle-ci. Sans doute, des artistes oomme Bern art de Ventadorn 
et Guillaume de Machaut ont-ils proclame qua Fon ne peut faire de bons 
vers ni de bonne musique, si Fon n’eprouve pas reellement les sentiments 
que Fon exprime 4 ). Mais cette profession de foi de sincerity a une portee 
beaucoup trop. generale pour qu’on puisse y decouvrir ne fut-ce que Fombre 
d’une esthelique consciente et plus ou moins particularisee. Cela n’empeche, 
au demeurant, que nombre de melodies de troubadours, de trouveres et de 
Minnesdnger nous seduisent par une Stimmung nettement determined (joie, 
melancolie, etc.), que Fon peut sans nul doute concevoir independamment de 
notre appreciation subjective d’hommes mod ernes nes sous le signe du 
romanlisme: mais ici, Fon se trouve en presence de ces imponderables qui 
sent a la base de toate creation du genie, et qui presupposent, de la part 
de F agent createur, une subconscience exoeptionnellement active 5 ). 

II est certain que cette conception purement ornementale de la musique, 
qui trouve son expression la plus pure dans la cantilene liturgique, etait, en 
principe, incompatible avec toute tentave de decrire ou d’evoquer par des 
procedes techniques particuliers. Neanmoins, il eut ete surprenant qu’une 
periode dominee par le symbole mteUectuel comme etait le moyen age, se 
soil completement abstenue de faire intervenir ce facteur dans la musique. 
On sait que, sur le terrain de la theorie (modes d’eglise, rythme, nota- 
tion, etc.), le symbolisme a joue un role tres caracteristique a cette epoque 6 ). 
Mais la pratique musical e semble, a premiere vue, y etre restee complete- 

2 ) Jahrbuch Peters, 33. Jahrgang (1926), pp. 63 ss. (Cf. plus sp6ciale- 
ment p. 67). 

3 ) Cf., sur cette Evolution, Ch. van den Borren, From Madrigalism to 
Musical Drama , dans The Chesterian (Londres), IX, No. 70, April— may 1928, 
pp. 177 ss. 

4 ) Cf. Friedr. Ludwig, dans le Handbuch der Musikgeschichte de Guido 
Adler, I. Auflage, pp. 158 et 232. 

5 ) Merne une oeuvre de pure adaptation,, comme le Kalenda may a de 
Raimbaut de Vaqueiras est dans ce cas: le trait de genie a et6, ici, de pressentir, 
par une impulsion toute inconsciente, la substance po^tique que recelait en 
elle Vestampida des jongleurs. 

6 ) Il importe de signaler ici Finteressante contribution fournie, tout recem- 
ment par M. Leo Schrade sur ce sujet, dans son etude: Die Darstellungen der 
Tone an den Kapitellen der Abfeikirche zu Cluni (Deutsche Vierteljahrschrift 
fur Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte , VII. Heft, pp. 229 ss.). 
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ment etrangere. Peut-etre des investigations expresisement dirigees dans ce 
sens apporteraient-elles la preuve qn’il n’en est pas tout a fait ainsi, et que, 
la aussi, Lelement synxbolique, ancetre da principe madrigalesque, a ea son 
mot a dire plas souvent qu’on ne pourrait le croire. 

Je me bornerai a rassembler, dans cette esquisse, quelques cas dans 
lesquels la technique d’ ensemble oa de detail de certaines pieces de niusique 
datant des derniers siecles da moyen nge et des debuts de here mod erne, 
se revele sous des aspects tels qa’il n’est point interdit d’y voir des ,,madri- 
galismes avant le madrigal 4 

Les examples les plus anciens ont ete signales par M. F. Ludwig dans 
sa contribution an Handbuch der Musikgeschichte de Guido Adler (pp. 208 
et 232). Ils se rencontrent dans le repertoire do, motet du XIII e siecle. L’un 
d’eux concern e toutes les pieces da genre basees sur le tenor Portare. Ce der- 
nier est emprunte a V Alleluia dulce lignum , 1‘equel celebre la Saint e-Groix 
digne de ,, porter le Roi des Cieax et le Seignear“ (portare regem celorum 
et dominum). M. Ludwig note qa’il est, de tous, le plas frequemment em- 
ploye aa XIII e siecle et qa’on le choisissait, de preference, chaque fois que 
Ton se proposait de se livrer, dans le motet, a des prouesses sortant de l’or- 
dinaire. Une telle predilection repose moins, a notre avis, sur uno capacite 
technique particuliere, que sur le symbolisme qui derive du mot portare, et 
dont on induisait que ce tenor etait mieux qualifie que tout autre pour servir 
de soutien a une construction polyphonique plus ou moins compliqu^e. 

Le second example cite par M. Ludwig precede d’un symbolisme 
d’ordre moins abstrait: il apparait dans le motet Anima mea — Descendi — 
Alma, et consiste dans l’emploi d’une marche melodique descendante qui 
n’est certain ement pas le fait da hasard, sur le mot Descendi par ou debate 
le moietus 7 ). 

Aa XIV e siecle, Tapplication du principe de Limitation stricte a la 
melodie chantee, lorsque le texte decrit une chasse, est de nature essentielle- 
ment madrigalesque. Sans aucan doute, cette maniere de composer que nous 
appelons aujourd’hui canon, et que Lon nommait alors fuga, est de beau- 
coup anterieure a la creation de la „chace“ frangaise et de la „caccia“ 
italienne, puisque la premiere moitie du XIII e siecle nous en fournit deja 
an exemple parfait dans le Sumer is icumen in. Mais il n’en est pas moins 
curieux de voir, a un moment donne, user de ce procede avec une intention 
particuliere d’ordre purement intellectuel A cet egard, la chasse anonyme 
du codex d’lvree., Se je chant mains, publiee par M. Besseler 8 ), est du plus 
haut interet, tant par son anciennete que par le melange significatif qu elle 
off re de symbolisme abstrait et d’elements realistes. Mais ici surgit, dans 
toate son ampleur, le probleme de la musique descriptive, avec tout ce qui 
le rattache a la conception madrigalesque.. La „caccia“ italienne est, sans 
contredit, Tune des expressions les plus vivantes de cet esprit nouveau, et 
il est fort probable que si l’on etadiait de pres son repertoire, on y de- 
couvrirait maint detail d’ou Lon pourrait induire que le „madrigalisme avant 


_ 7 ) Ce motet du codex de Montpellier a reproduit int6gralement en 
notation moderne par M. H. Besseler, dans ses Studien zur Musikgeschichte 
des Miltelalters, II, Archiv fiir Musikwis sense haft, 1926/27, Heft 2, p. 242. 

8 ) Archiv fiir Musikwissenschaft, VII (1925), Heft 2, p. 250. 
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le madrigal 44 n’est point une hypothese gratuite, mais'un fait bien et dument 
etabli des le XIV e siecle 9 ). 

A Lars nova franco-itaiien da Trecento succede Tars nova franco- 
nee rl an dais da XV e siecle, principalement represente, a ses debuts, par Dafay 
et Binchois. J’ai deja eu l’occasion de noter, dans mon livre sur Dufay 10 )., 
deux passages de ce maitre, dans lesquels Fintention madrigalesque ne fait 
pas de doute. Ainsi, dans le motet d’inauguration de la cathedrale de Florence 
(1436), Nuper rosarum, Fendroit ou le texte qualifie le pape Eugene IV de 
Petri successor se signale par ane imitation entre le cantas et le contratenor 
(mes. 44 — 45), dont le but evident est de comm enter svmboliquement 
Fidee de ,, succession 44 . Le motet Juvenis qui puellam du meme maitre off re 
certaines divisions des voix dont Tune coincide avec le mot dividas: ici en- 
core, l’intention symbolique n’est pas doute use. 

Depuis que cet ouvrage a ete ecrit, le hasard d’une recherche dans le 
codex 5557 de la Bibliotheque Royale de Belgique m’a fait decouvrir, 
parmi les messes anonymes de ce recueil, deux messes bien connues de la 
vieillesse de Dufay: Ecce ancilla (fol. 50' a 61) et Ave Regina (fol. 110' 
a 120') n ). Dans cette derniere, on rencontre, peut-etre pour la premiere 
fois dans Fhistoire musicale, le madrigalisme typique qui consiste a figurer 
F Ascension du Christ par une mon tee melodique des voix: 


o = C3 del ’original 



Mais, chose surprenante, le meme dispositif se retrouve, a quelques 
mesures de la, sur les paroles Et iterum venturus est , avec cette triple 

9) M. Ludwig (pp. 243 ss. du Handbach der Musikgeschichte, d’ Adler) 
signale " implicitement le caractere madrigalesque de certains passages de la 
piece Un bel sparver de Jacopo da Bologna, que M. J. Wolf a publiee en 
notation moderne dans le vol. II de sa Gesc'hichte der Mensural-Notation , 
p. 97: il s’agit, ici, non pas d’une caccia, maiis d’un madrigal portico-musical, 
lequel n’a, par ailleurs, rien a voir avec le madrigal purement musical 
du XVI e siecle. 

10 ) Bruxelles, chez 1’auteur, 1926 (Cf. p. 175 et 181 de cet ouvrage). 

n ) A vrad dire, la Missa Ave Regina n’y est pas entierement dissimulee 
sous le voile de Fanonymat: il subsiste, en effet, au-dessus de la premiere 
page, un fragment de nom d’ auteur epargxie par le relieur, et dans ^lequel on 
reeonn.aU sans peine Dufay, la syllabe fa de ce nom etant representee, comme 
souvent a cette epoque, par le fa de la solmisation. 
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difference que le mouvement est double, quo le superius entre avant le 
contratenor et que la marche en escalier de la basse est soumise a un ren- 
versement grace auquel une desoe.nte se substitue a la montee que snbit cette 
voix dans Et ascend.it l L’idee de repetition con ten ue dans le mot lterum 
ainsi que oelle d’un retour sur terrc apres F Ascension, sont ici svmbolisees 
de la fagon la plus caracteristique. 

L’elan une fois donne, il n’y avait plus qu’a suivre. C’est ce que Ton 
peut constater notamment dans les messes d’Okeghem, .dont. le premier 
volume, publie en 1927, avec une metlxode impeccable, par M. Plamenac 12 ), 
contient plusieurs exempLes remarquables de madrigalismes de ce genre. 
En voici Fenumeration: 

Missa quinti toni. — Credo, mes. 139 — 140: le superius et le tenor 
desoendent subitement d’une octave a et mortuos, pour faire contraste 
avec vivos. 

Missa cujusvis toni. — Credo, mes. 167: le superius et le tenor, seules 
voix qui entrant en jeu dans ce passage, s’arretent pendant 1’espacc d’une 
semibreve apres Et exspecto. 

Missa De plus en plus. — Gloria, mes. 104 ss. : repetition insistante 
du meme motif (en imitation) au superius et a la basse, pendant douze 
mesures, sur les mots suscipe „ deprecationem “ nostram . 

Missa Ecce ancilla. — Credo, mes. 109 ss. : montee tres caracteristique 
des deux seules voix en action (superius et contratenor) a Et ascendit in 
celum ; montee en notes 6gales, presque constamment redoublees et d’un 
rythme absolument regulier a Et iterum venturus est (la succession melo- 
dique fait penser id a ce que les exegetes de J. S. Bach appelleraient le 
theme de la „demarcbe majestu-euse"). 

Missa VHomme armS. — Credo, mes. 87 ss.: les mots Et iterum ven- 
turus est entrainent limitation successive, aux quatre voix, d’un fragment 
du tenor, dont le caractere de fanfare evoque l’idee de la trompette du 
Jugement Dernier en m&me temps que celle de la repetition, contenue dans 
iterum. 

Hugo Riemann avait deja signals, dans son Handbuch der Musik- 
geschichte (II, 1, p. 230), la montee madrigalesque de VEt ascendit dans 
la Missa Pour quelque paine (Cod. 5557 de Bruxelles), dont l’attribution 
a Okegbem souleve toutefois des objections dans Fexamen des-quelles nous 
ne pouvons entrer id. 

Si, de la musique religieuse, on passe a la musique profane de Fecole 
gallo-ne eirlan daise de la seconde moitie du XV® siede, on trouve egalement, 
par ci par la, des embryons de madrigalismes. M. Knud Jeppesen en note 
deux exemples interessants, a la p. XXII de la magistrate preface qu’il 
a consacree a sa publication du Chansonnier de Copenbague 13 ), Ils con- 
sistent tous deux dans Femploi de pauses qui interrompent la melodie a 
des endroits ou le texte semble le commander (Tant fort me y} tarde tf ta 
venue; Ne dy mot , chut , bouche cousue). Le premier fascicule, paru 
en 1927, des Trois Chansonnhers frangais du XV e siecle, dont MM elles Droz 

12 ) Puiblikatiou'en alterer Musik, I. Jahrgang, 2. Teil (Leipzig, Breitkopf 
und Haertel). 

13 ) Der Kopenhagener Cbansonnier (Kopenhagen et Leipzig, - 1927). 



Le madrigalisme avant le madrigal 


83 


et Thibault ant entrepris la publication u ), contient deux chansons anonymes 
dans lesquelles l’intention madrigalesque, an sens le .plus extensif, parait 
bien n’etre pas absente: dans La plus dolente (n° 45), outre que la melan- 
colie navrante du texte trouve an echo saisissant dans la Stimmung generate 
de. la musique 15 ), le retour systematique, ' au milieu et a la fin de la piece, 
du theme mineur initial (re - fa -sol - la) con trihue de fagon quasi syxn- 
bolique a intensifier cette atmosphere de tristesse. Dans L’omme emagie 
(No. 47), le poeme, qui peint, en termes extremement pittoresques, le per- 
sona age entete qui' ne veut pas demordre, a in doit le musiden a se servir 
avec obstination de ces deux motifs: 



de telle maniere qu’il en resulte ce que Ion pourrait appeler le rudiment d’un 
travail thematique. 

Mais il est temps de clore cette esquisse, qui n’a d ’a litre ambition que 
de rechercher les origines lointaines de la musica reservata. L epoque qui 
suit Okegbem et Busnois est, comme on pent bien le penser, beaucoup 
plus riche en madrigal is mes avant la lettre 16 ), si bien que, lorsque le 
madrigal a commence a prendre forme, les elements symboliques et de- 
scriptifs dont il s'alimente n’etaient en aucune fag on une nouveaute : en 
recueillir Pheritage et en faire une application methodique, tel a ete son 
role, en attendant que cet arsenal de formal es, s’animant d’une vie plus 
intense, se mette au service des passions -humaines dans le drame lyrique des 
debuts du XVII e siede. 

Mais cette vie n’apparait-elle pas deja dans un stade relativement 
developpe chez un maitre comme Josquin, et y a-t-il une si grande distance 
entre 1’ admirable passage sed descendant in infernum plorans de son motet 
Absolon fili mi 17 ) et le pathetique Rimarro teco in compagnia di morte, 
dans le deuxieme acte de VOrfeo de Monteverdi? 18 ). 


14 ) Ed. E. Droz, Paris. 

is) Ce caractere exceptionnellement ,.expressif‘ avait deja £rapp£ E. Droz. 
G-. Thibault et Y. Rokseth (voir leur oommentaire; p. 123). 

16 ) Deja du temps de ces deux maitres, on observe des tendances madri- 
galesques dans la polyphonie religieuse allemande, oomme l*a montr£ M. Karl 
Dezes, p. 361 et note 2 de son 6tude: Das Dufay zugeschriebene Salve Regiiu z* 
eine deutsche Komposition (Zeitschrift fur Musikwissenschaft, X, 6, mars 1928, 
pp 327 ss.). — En ce qui regarde le madrigalisme chez Isaac et chez Pierre de 
la Rue, Cf. Leichtentritt, Geschichte der Stotette (Breitkopf & Haertel, 1908), 
pp. 37— 38 et 51. 

* 17 ) Cite par M. A. Gastoue, p. 3037 de la He pa-rtie de I’Encyclopedie de 
Laviignac — de la Laurencie (article: Le Motet ). 

is) Editon d’Eitner, p. 169. 



Eine Trienter Orgeltabnlatur aus 
Hofhaimers Zeit 

von Hans Joachim Moser 

Unter den mancherlei Gaben, die man Guido Adler als Festschrift- 
beitrag anbieten mochte, empfiehlt sich am ehesten ein Thema, das den 
Namen ,, Trient" im Wappen fiihrt, hat doch die Tatigkeit des Jubilars 
als Leiter der D. T. 0. den ,, Trienter Codices 4 ' hellsten musikwissenschaft- 
lichen Klang verliehen. Nan kann „Trient“ auch in die Gescliichte der 
Tastenkanst einen bescheidenen Einzug halten. 

Herr Renato Lunelli, Direktor der Philharmonischen Gesellschaft za 
Trient and Verfasser wertvoller Arbeiten zar sCidtiroler and norditalienischen 
Orgelgeschichte des 15. — 17. Jahrhanderts in den jungsten Jahrgangen der 
„Studij Tr-entini", hatte nacli Lesung meines Hofhaymer-Buches die grebe 
Freundlichkeit, mich auf eine Orgel tabulator der Stadtbibliothek zu Trient 
hinzuweisen, deren Verwaltung mir die Handschrift liebenswurdig nach Berlin 
iibersandte — nach beiden Seiten warmsten Dank! 

Die Quelle, 205 X 156 mm, nea broschiert, triigt die Nammer 1947 
(Nr. 2 di matricola Classe IV , Seziom II, Libro Nr. 2), innen aach noch 
die altere Verzettelung 177/2, and enthalt aaf sieben ineinandergeilegten 
Slattern ein Salve regina, ein Praeambulum in re und ein zweites Salve „ 
dann einen Sexternio mit einem Magnificat octavi toni, alle Stiicke anonym. 
Stammen beideLage:i von der gleichen Schreiberhand, so sind doch beide nach 
Stockflecken and Wasserzeichen onterschieden. Ersteres (Ochsenkopf mit 
Kreuzstab and Schlange) ahnelt Briquet Nr. 15398 (vollig bis auf dieunterste 
Windung der Schlange) — ein Papier im Dresdener Hauptstaatsarchiv von 
1494 — sehr ahnliche derselben Gruppe aach in Augsburg, Jena, Wittenberg, 
der Herstellungsort ist ungewib. Das andere (Ochsenkopf und Krone) ent- 
spricht Briquet 14972/73 und begegnet zahlreich, zumal in Bayern, zwischen 
1470 und 1480, z. B. auch in dem Men-suralkodex Munchen Staatsbibliothek 
3154, fol. 21 — 28, des Magisters Nicolaus Leopold ex Insbrugga*). Die 
saabere Hand des Schreibers verfahrt nach den Buchner-Kleber-Sicherschen 
Tabulaturregeln, also der Notationsweise der Hofhaimer-Schule: die Oktave 
setzt aufwarts mit h am, der Bab steht iiber dem Tenor, der Diskant wird 


*) Zu dieser wichtigen Quelle sei mitgeteilt, dab ich im Ernestinischen 
Gesamtarchiv (Weimar) eine Urkunde fand, wonach Herzog Ernst von Sachsen 
1484 den „woigelarten meister Niclausen lewpold zu Noremberg “ zu seinem 
geheimen Rat von Haus aus ve^pflichtet (Reg. Ro. 9, Nr. 1016). Danach ware 
die Munch ener Hs. ein Niirnberger Gegenstiick zu den Tri enter Codices. Leider 
kdnnen den Magister weder Staats- noch Stadtarchiv Nurnberg nachweisen. 
Die Leopolds waren eine bekaiinte Innsbrucker Gastwirtfamuie, von der 
mehrere Mitglieder anfangs des 16. Jahrhunderts in Leipzig ixnmatrikuliert 
gewesen sind. 
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in Gesangsnotation geschrieben; eine kleine Besonderheit ist das Wesrt- 
zeichen 1“ fiir „J.“. Alle Kompositionen sind bis auf vollere Schluft- 
akkorde dreistimmig, das erste „0 clemem 1 vierstimmig. 

Die vier Stucke scheinen gegenuber dem bekannten Tabulaturbesitz 
samtlich unbekannt und neu. Das erste Salve regina verwendet die Kernweise 
nicht wie in Hofhairners groftem Gegenstuck bei Siclier in g moll, sondern 
in d moll and (bei entsprechender Gbertragang der Zierstimmen) in nur 
halb so breiter Mensur: im ersten Satz im Baft, beim Ad te damamus im 
Diskant, beim Era ergo im Tenor, beim vierstimmigen 0 demens im Bali, 
beim 0 dulds 3 das ixngeraden Takt zeigt, im Tenor. Das Werk hat gelegent- 
lich reizvolle Einzelheiten, scheint aber doch nar einem Klein meis ter anza- 
gehoren; ob end rein legen allerlei Quarten-, Quin ten-, Septimenparallelen in 
Laufen zweier kolorierter Parte die Annahme starker Textverderbnis nahe. 

Sehr wertvoll ist dagegen der Zuwachs an dem Preambulum in re } 
das an die Seite der entsprechenden Stucke Klebers und Kotters tritt und 
in seiner edlen ,,Siifte“ reclit wohl von des letzteren groftem Lehrmeister 
H of h aimer stammen konnte. Ich setze das Stiicklein, das in der Freistim- 
migkeit zwischen zwei-, drei- und vierstimmig em Satz so wie dem Wecbsel 
gegensatzlicher Motive die spatere Toccaten-Entwicklung in nuce ahnen 
lafit, als Kostprobe her. 



Der Hauptgewinn der Trienter Tabulator diirfte jedoch in dem zweiten 
„Salve regina ‘ bestehen, das zu den besten und stattlichsten Orgelwerken 
des H o f haimer- Kr eis es zahlt and vielleicht von 33 magister Pauls 1 setter her- 
ruhrt. Die Schreibart und Cantus-firmus-Ye rwendung ist die gleiche wie in 
der ersten Trienter Marien-Antiphon (beim Salve und Ad te im Tenor, beam 
ersten Eya ergo im Diskant), bei dem zur Wahl gestellten zweiten Eya ergo 
(dem wohl der Schl oft takt fehlt) ebenso; beim 0 clemens im Tenor, beim 
0 dulcis im Baft und Tenor abwechselnd. Bis auf edn paar kleine Oktav- 
irrungen und fehlende Akzidenzien ist hier aucb der Notentext im besten 
Zustand — eine gesonderte Veroffentlichung fur den praktischen Gebrauch 
behalte ich mir vor. Daft iibrigens gerade zur Frage der chxomatisdben Stufen 
die unbegrenzten Intonier-Moglichkeiten des Tastenstils noch mancherlei 





86 


Hans Joachim Moser 


schembar „an tihisfcorische“ CberrascLuingen versprechen, lehrt wieder der 
Anfang b eider Salves: 



Endlich das Magnificat octavi toni (pag. 33 — 37 der Handschrift) : 
die Kernstimm-e liegt im Kopfsatz beim Tenor; das Quia respexit wird 
im Diskant in strengen Vierteln deklamiert, was bei dem ebenfalls ruhig 
schredtenden Ba£> and den durchgebenden Sechzehntelranken des Tenors 
von eigentumlicher, eigenwilliger Wirkung ist, etwa Takt Iff.: 



Soweit auseinanderliegende Stimmen wie in Takt 5 beweisen doch wohl, 
dafi die Stiicke pedaliter gemeint gewesen sind. Audi das Magnificat, dessen 
Deposuit wohl noch vokale Voxlage durcbschimmem lafit, den Cantus 
firmus aber breit im Sopran duxcbfuhrt, diirfte einem guten Meister zu- 
zureclmen sein. 



Stilarten cler Melirstimmigkeit 
des 15. und 16. Jahrhunderts in Bohmen 

von Dobroslav Orel 

Uber die Pflege des zweistimmigen Gesanges im 13. Jahrhundert 
beri elite! der bohmische Chronist Petrus Zitavsky, indem er sagt: Cantus 
fractus vocibus per semiionium et diapente modulatus, tan turn de perfectis 
musicis usitatus, iam in coreis ubique resonat et plateis a lai-cis. 

L eider sind ihre improvisierten Diaphonien nidi! erhalten. Notiert 
findet sicli ein einziges ,, organ um purum 11 erst aus der Mitfce des 14. Jahr- 
hunderts im Ms. der t niversitatsbibliothek Prag, signiert V H 11: „Primo 
tempore alleviata est terra' 1 (lectio ad matutinum in Nativitate Domini). 

Die eigentlichen Anfange der notierten Mehrstimniigkeit fallen aber in 
die Hussite, uzeit, also in die ersten Dezennien des 15. Jahrhunderts. Der 
Hohenfarter Koclex H 42 . vom Jahre 1410 und das bohmische Kanzional 
aus Jistebnice von zirka 1420 sind die aitesten Manuskripte, welche zwei- 
stimmige Kompositionen mit lateinischen und bohmischen Texten enthaltem 
Aus der Mitte des 15. Jahrhunderts ist es einzig der Vysehrader Kodex, 
welcher mit einer selir fliichtigen und ungenauen Schrift rvvei&timmige und 
dreistimmige Gesange notiert Aus der zweiten Halfte des 15. Jahrhunderts 
und aus dem Anfange des 16. Jahrhunderts sind wir schon reidher an 
Manuskripten mit mehrstimmigen Kompositionen . Zu dieser Gruppe ge- 
horen: Das lateinisehe Kanzional aus Jistebnice (National-Museum Prag, 
signiert XII F 14), das sehr wichtige Kanzionale des Tuchmachers Johannes 
Franus vom Jahre 1505 Q (Museum Koniggratz, signiert B 1), ein von 
Martin Bacalaureus de Wyskytna geschriebener Kodex vom Jahre 1512 
(National-Museum Prag, signiert XIII, A 2), welter die zwei Kanzionale 
der Universitatsbibliothek Prag, signiert VI, C 20a und VI, B 24, aus dem 
16. Jahrhundert, das von Johannes Taborsky geschriebene Kanzional vom 
Jahre 1530 (Eigen turn des stadtischen Museums in Chrudim) und hauptsach- 
lich fur die Ars nova der Mensuralkodex Specialnik , erste Halfte des 
16. Jahrhunderts. 

Fur die Kompositionen der fremden Meister der niederlandischen 
Schule, die in Bohmen gesungen warden, ist aufrer dem Specialnik als 
reichhaltigste Quelle der Strahover Mensuralkodex (Klosterbibliothek Strahov- 
Prag IV, signiert D G IV, 47) zu nennen. Er enthalt zwar einen von 
j lingerer Hand notierten Hymn us de s. Prooopio, des Landespatrons Boh- 
mens, aber seine Provenienz ist bis jetzt nicht festgestellt. Er steht dem 
Inhalte nach den Trienter Codices sehr nahe. 


r j Orel, Franusuv Kancional z r. 1505, 1921. 
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Die Liebe der tsehechoslowakischen Bruderschaften zur Vokalpolyphonie 
fremder Me is ter bezeugen zahlreiche Bruclistucke der Singstimmen, die im 
16. Jahrh under t von Petrucci, Petrejus, Gardane, Scotus gedruckt warden 
(Nationalbibliothek Prag, Hradec Krai, Loony, Franziskaner-Kloster in 
Bratislava, Sedlcany, Rakovnik). 

In primitiver Diaphonie erliielten sich die Reste der heterophonen mid 
organalen oder fauxbourdonaler Stammfuhrung, wie es dureh zahlreiche 
zweistimmige Lieder mit instrumentalen Yorspielen und Zwiischenspielen 
bewiesen wird. 

AuRer den zweistimmigen Liedem liebte man drei- bis fanfstimmige 
Motetten mit verschiedenen Texten zu einzelnen Stimmen. In diesen waren 
Einfliisse der franzosischen Motette sichtbar. 

Zu den mehrstimmigen Motetten alter Kompositionskunst gesellte sich 
das dreistimmige Lied , wobei der Text nur unter den Diskant gesetzt wurde. 
Es scheint, daft der Diskant solistisch mit instrumentaler Begleitung des 
Tenors und Basses nach Art franzosischer Changons gesungen wurde. 

Die angefuhrten Typen der Mehrstimmiigkeit gehoren in die primitive 
Musik der Ars antiqua. 

In dem Vbergangsstil zur Ars nova verschwinden die heterophonen 
Relikte. Die organale Stimmfuhrung wird allmahlich dureh die faux- 
bourdonartige ersetzt, besonders im Mannerchor entfalten sich die Stimmen 
zu bedeutender Selbstandigkeit und es beteiligen sich min des tens drei am 
Gesange. Die strenge Syrrhythmie ist durchbrochen, da die Lehre von den 
Modi nicht mehr in Anwendung kommt. Die instrumentalen Zwischensatze 
entfallen, harmonische Elements sind unbedeutend ; die BaRstiitze ist noch 
immer keine Stutzstimme. Der Efbergangsstil tritt aufs deutliehste in solchen 
Kompositionen hervor, die urspriinglich der Ars antiqua angehorten und in 
der Zeit der niederlandischen Schuie umgearbeitet wurden (Motette Omnis 
m und us iocundetur, das Patrem-Gredamus). 

Gleichzeitig mit diesen Resten alter Mehrstimmigkeit behauptet sich 
die Ars nova als drei- oder funfstimmige Motette, als Madrigal, als VI es.se- 
kompositionen von einfacher Form „ falsi bordoni“ mit t?b organ gsimerkmalen 
\6n alter Kunst in die neue bis zur Polyphonic nach dem Bei spiel der eng- 
lischen und niederlandischen Schuie. 

Die kunstlerische Mehrstimmigkeit in Bohm-en ist entweder heimischer 
oder fremder Provenienz. 

Auf den bohmischen Ursprung weisen am das Jahr 1500 die Kom- 
ponisten Gontrdsek tind Tomek, weiter dreistimmige Motetten mit tscheohi- 
schem Text ( Bud ’ buohu cesf von Gontrasek, — die alteste polyphone Be- 
arbeitung des Wenzelaus-Liedes Nds mily svaiy Vdclave — Pane Bole, bud’ 
pri nds — Zdravas cisarovnoj. 

Bohmischer Entstehung sind wohl auch lateinische Kompositionen mit 
bohmischen Inschriften (Kyrie adventni, Patrem mostske, malostranske, 
rehtave, evoSlycke, Sanctus berimske, Muteta kokoda6). 

Lateinische Kompositionen der Sociorum in der Koniggrlitzer Iiand- 
schrift Specialnxk muR man ebenfalls als Produkte der Literaten-Bruder- 
schaftsmitglieder ansehen. Ibre MeRgesange und Motetten verlassen schon 
die Kirchentonarten und sind im monothematischen Stil ad voces 
aequales geschrieben (Sanctus sociorum ad aequales, Pater noster sociorum 
ad aeq., Sitivit anima mea socioxum trium ad aeq). 
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Die fremden Romponisten der Axs nova, deren Kompositionen man 
in den bohmischen Handschriften vorfindet, gehoren in die zweite Haifte 
des 15. and in den An fang des 16. Jahrhunderts. Vorlaufig warden fest- 
gestellt die Namen: Alexander Agricola, Ralduiniis Tectis, Filipon Basirom 
Batten, Berbigant, Elezanger (Yaccen), Flemink (?), Walther Frey, Joannes 
Ghisehn (Verbonet), Isaac aureus, Lanoys, Nicasius de Clibano, Pillois, 
Taurant, Joannes Tinctoris, Caspar van Weerbeke 2 ). 

Die Mehrzahl von ihnen ist der M usikwissenschaf t zwar wenigstens 
deni IN amen und einiger ilirer Werke nach bekannt, aber der Mensural- 
kodex Specialnik, der Strahover Kodex, D G IV, 47, und die Handschrift 
der Universitatsbibliothek Prag, VI, C 20 a, entdecken weitere bis jetzt 
unbekannte Werke.. Von Alexander Agricola ist darin die unbekannte Motette 
0 virens virginium, Patrem und Sanctus, von Walther Frey Ave regina 
celorum. — . vierstimmig (bisher nur dreistimniig bekannt), von Isaak aureus 
der zweiteilige Tropus Ave ancilla trinitatis und die Missa rosarum, gedruckt 
outer dem Titel: Charge de deal. 

Der Komponist Lanoys ist durch ein Patrem und Sanctus 3 v. ver- 
treten, von dem Meister der Polyphonic Nicasius de Clibano ist in dem 
Specialnik ein Patrem dominicale eingetragen, welches bei Petrucci unter 
dem Namen P. Villayge gedruckt ist. Die Strahover Handschrift macht den 
Musikhistoriker mil einem neuen Agnus secundum von Pillois bekannt. Die 
grofite Beute iiberreichen von den Werken des grofien Tauront der Kodex 
Specialnik und die Strahover Handschrift (Marien-Motetten, ein Lied, Pa- 
trem, Sanctus und ein vierstimniiger instrum entaler Satz ohne Text). Von grofier 
Bedeutung ist ein Patrem von dem Theoretiker Tinctoris, welches ein an- 
schauliches Bild von der Realisation der Theorien des Meisters bietet 

Der Specialnik bringt weiter einen f-esten Beweis iiber die Identitat 
Verbonets mit Ghiselin. 

In den gen an n ten bohmischen Handschriften kommen auch neue 
Autorennamen aus dem 15. Jahrhundert vor: Balduin Tectis , Batten , Ele- 
zanger, Yaccen, Flemink. 

Es wird durch die bohmischen Handschriften ermoglicht, die ver- 
lorenen Singstimmen der bei Petrucci gedmekten Werke za erganzen und 
dieselben zu spartieren (F. Basiron, Messa de Franza). 

Die Vokalpolyphonie wird nicht nur durch die Literaten-Bruder- 
schaften, son der n auch nebst instrumentaler Musik durch die Kapellen am 
Hofe in Prag und in den adeligen Schlossem gepflegt. 

Im Stile der intern ationalen Polyphonie komponiert Christoph Harant 
de Polzic (hingerichtet 1621) eine Missa quinis vocibus. 

Prag eignet sich die zeitgenossische Vokalpolyphonie an und wird selbst 
zum Musikzentrum. Der Nation alcharakter des Vokalstils behauptet sich melir 
auf dem Lande. Seit der zweiten Haifte des 16. Jahrhunderts schaffen die 
heimischen Komponisten im Rahmen individueller religioser Verhaltnisse 
mehrstimmige Mefiteile, tropiert mit Kantilenen bohmischen Ursprungs, 
and bdhmische Motette n, zwar streng polyphonisch, jedoch befreit von 
komplizierten Regeln und aufgebaut auf dem bohmischen geistlichen Liede. 
In die vereinfachten kon tr ap unktischen Formen legem sie die subjektive 

2 ) Orel, Pocatky umeleho vicehlasu v Cechach (Die Anfange der kunstleri- 
schen Mehrstimmigkeit in Bohmen), Bratislava, 1922. 
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Stimmung ihrer religidsen Uberzeugung, sie be f men sich von fremden Ein- 
fliissen, am den N ationalcharakter auszudriicken. Es sind : Joannes Cnefe- 
lius, Paulas Spongopeus Gistebnicenus, Andreas Chrysogonus Gevicensis, 
Traianus Calcitraha Turnovinus, Joannes Stephanides Peldrzimovinus, Joan- 
nes Albinas, Georgius Richnovinus, Joannes Alauda Klatovius und Joannes 
Tachovinus. Das sind die Reprasentanten der bohmischen Schule der vokcden 
Mehrstimmigkeit in der zweiten Hdlfte des 16. Jahrhunderts und am 
Anjange des 17. Jahrhunderts. 

Die instrumentals Musik verbindet sicli mit der \okalmusik oder sie 
tritt selbstandig hervor. Der selbstandige instrumentale Satz kommt in der 
Tanzform ans der Fremde zu uns, aber der Pfobenswancz von Barbireau 
wird aucli in Boh men zur Marienantiplione Ave virgo speciosa gesungen 
(Strahov, DG IV, 47). Der Tanzrhvthmus dringt in die K ire lie ein. So sind 
auch zwei Tamziiiusikstoicke von Taurant bekannt. Die Miiteta kokoddc 
ist eine Programniusik nach Jannequins Art. Rhythmisch ill ustri.ert sie das 
II iihn ergegacker. 

Die subsididre Instnimentalniusih ersetzt in einer Yokalkomposition 
eine Stimnie durch das Instrument. In der dreistimmigen Motette Imperatrix 
gloriosa (Specialnik, Fol. N 3 b) steht bei der dritten Stimnie die B-emerkung 
Vox per se na quintermi , d. h. spiele auf der Quint-erne, aber singe nicht 
mit Das Lauteninstrument, die Quinterna oder die Chiterna mit vier 
Saiten, war in Bolunen schon ini 14. Jahrhundert zum Tanz beliebt. 
Machault f uhrt sie in der Instrunienten-Sammlung Karl IV. an. 

Die dritte Gattung der Inslrumentalmusik war Inslnunentalbegleitung 
des ein- oder mehrstimmigen Liedes der Ars antiqua. Die Musik besorgte 
nicht nur die Begleitung des gesungenen Wortes, sondern aucli selbstandige 
Vor-, Zwischen- und Nachspiele. Oder es wird das einstiinmige Lied mit 
einer obligatan Instrumentalbegleitung naoh der Art der priini tiven Hetero- 
phonie versehen. 

Ahnliche Instrumentaleinflusse und Relikte koiiimen nocli im 16. und 
sogar im 17. Jahrhundert vor (Kopidlanskeho Hendokasyllabon). 

Die Ars nova -entfaltet sicli also in vexsdiiedenartigen musikalischen 
und liturgischen Formen, denen entweder der Satz Note gegen Note, oder 
der freie, in, alien Stimmen selbstandige Rhythm us zugrunde liegt. 

Die Form der einheimischen mehrstimmigen liturgischen Gesange stand 
einerseits unter den Einfliissen des imitierenden S tils der fremden Meister,, 
anderseits unter den Einfliissen der einheimischen Volksmusik, welche be- 
sonders die harinonischen Elemente, die syilabische Deklamation und das 
moderne Denken in der Dur-Tonart hineintrug. Im Gegensatz zum freien 
rhythmiseben Stil tragen die homophon gehaltenen Gesange den Charakter 
einer Natur- u;nd Volksmusik. 

Den' Reichtum und die Mannigfaltigkeit der einbeimiischen Kom- 
positionstatigkeit beweisen primitive Diaphonie mit heterophonen Resten 
von organaler oder fauxbordonmafiiger Stimmfuhrung, zweistimmige Lieder 
mit instrumentalen Einleitungen und Zwischenspielen, drei- und funfstim- 
mige Motetten mit verschiedenen Texten in jeder Stimme, dreistimmiges Lied 
mit dem Text nur unter dem Diskant und mit dem cantus firmus prius 
f actus im Tenor, Messeteile in einfachster Form der falsi bordoni in Choral- 
notation — dies alles Produkte der Ars antiqua und des Obergangsstiles in 
die Ars nova. 
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Dazu gesellen sich in der Ars nova dreistimmige polyphon gehaltene 
Motetten mit bohmischem Text aus dem Ausgang des 15. und Anfang des 
16. Jahrhunderts, standige and wechselnde lateinische Messeteile mit zahl- 
reichen Motetten der socioram, der bohmischen Schule, abgeklarte Vokal- 
polyphonie mit ausgepragtem, Nation alcharakter, und zwar meistens in der 
Form der bohmischen Motette aus den letzten Dezennien des 16. Jahr- 
hunderts. 

Die zahlreichen in den Handschriften bokmischer Provenienz notierten 
Werke fremder Meister des imitierenden Stils beweisen die grofie Tatigkeit 
der bohmischen und lateinischen Literaten-Bruderscbaften, die musikalischen 
Verbindungen Bohmens mit anderen Kulturlandern und die bewunderungs- 
wiirdige Kenntnis und Pflege der Musikweltliteratur. 

Unde apparet, veteros Boemos Musicae valde studiosos fuisse et hanc. 
praestantissimam artem, qua post verbum Dei nihil est nobis mains et 
dignius a Deo relictum, diligentissime coluisse (N. Yodnianus). 



Wadi auff, mein hort! 

Studie zur deutsdien Liedkunst des 15. Jahrhunderts 
von Joseph M. Miiller-Blattau 

Fast zwei Jahrzehnte sind vergangen, seLt 1902 im 1. Halbband des 
9. Jahrganges der D. T. 0- Oswald von Wolhensteins Lieder durch Schat-z 
and Roller heraasgegeben warden. An die durch die Eigen art des Stoffes 
gegebene Z usammenarbeit eines Germanisten and eines M usik h is tor i k ers 
knupfte Guido Adler damals im Vorbericht die nachfolgenden grundsatzlichen 
Bemerkungen : „Aus der gemeinsamen Arbeit des Literar- und M u sikhi sto r ike rs 
entsteht mancher Gewinn fur beide Arbeitsgebiete. Dies durfte fur die 
Zukunft der beiden Facher nicht belanglos sem.. Es zeigt sich vvieder einmal, 
daf> gewisse Probleme nicht einseitig, sondern nur durch die Verstandigiing, 
die verstandnisinnige Kollektivarbeit von Vertretern beider Facher gelost 
oder deren Losung angebahnt werden konnen. Wie die Tonkunst die 
Schwester der Dichtkunst, so ist die Musikwissenschaft die Schwester der 
Sprachwissenschaft and Literalurgeschichte.“ 

Fiir kein Problemgebiet ist die hier geforderte Z usammenarbeit so not- 
wendig, ja entscheidend, wie fiir die Erforschung der deutsdien Liedkunst 
des 15. Jahrhunderts. So war denn auch sohon 1896 die neben den beiden 
Wolkenstein-Handschriften alteste Liedquelle des 15. Jahrhunderts, die Mond- 
see-Wiener Liederhandschrift, von Mayer uind Rietsch gemeinsam in den Acta 
Germanica herausgegeben worden. Und noch friiher, 1867, war das bedeut- 
same Dokument der burgerlichen Laienmusik einer deutschen Reichsstadt, 
das Locheimer (besser „altere Nurnberger") Liederbuch, von Arnold und 
Bellermann in Chrysanders Jahrbuchern herausgegeben worden. Fine wirk- 
liohe Zusammenarbeit beider war freilich durch Arnolds fruben Tod ver- 
eitelt worden; so blieben in der Ausgabe wichtige Fragen der textlichen und 
musikalischen U berlief eru n g ungeklart. Erst die Faksimile- Ausgabe K .Amelns 
(1925) gab unserer Generation die Moglichkeit weiterer wissenschaft- 
licher Erforschung. Die zeitlich folgenden Liederhandschriften, die 
man anstatt „Mimcheneir“ und „Berliner“ Liederbuch besser „jungeres 
Numberger Liederbuch" und „Glogauer Liederbuch" nenneir wxirde, sind 
leider von Eitner in den Beilagen zu den M. f. M., 1876 und 1880 ohne 
die Mitarbeit eines Germanisten herausgegeben worden. Dazu kommt, dafi 
Eitner die Yom Gebrauch bestimmte Folge der Lieder in den Handschriften 
durch alphahetische Anordnung zerstort hat, so dafi eine Neuausgabe drin- 
gemd ndtig ist. Dagegen ist die letzte der in Frage kommenden Liederhand- 
schriften, das bishear fast unbeachtete „Rostocker Liederbuch" (Haupt- 
hestand nach 1468, Nachtrag nach 1487) in jungster Zeit von einem 
Germanisten und einem Musikhistoriker l ) in gemeinsamer Arbeit neu her- 


i) Fr. Ranke und J. Muller-Blattau. Schriften der Konigsberger Gel. Ges. 
1927, Heft 5. (M. Niemeyer, Halle.) 
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ausgegeben worden. Dab die Ergebnisse dieser Ausgabe fur die Erkenntnis 
der gesamten deutschen Liedkunst des 15. Jahrhunderts bedeutsam werden 
konnen, sei an einem besonders hervorragenden Beispiel gezeigt. 

Die beiden Handschriften Walken stein scher Lieder enthalten eine zwei- 
stimmige Komposition zu dem Text ,,Wac.h auff, mein hort!' 4 (Text Nr. 9, 
Satz Nr. 110). Der Text weist auf den bekannten alteren Typus der minne- 
singerlichen Tageweise zuriick. Die Tenormelodie aber kehrt xnit gleichem 
Text anch im L. L. als Nr. 2, im R. L. als Nr. 19 wieder. Auberdem ent- 
halt das R. L. nnter Nr. 46 eine eingeebnete, textlose Form der Weise, die 
nacli der Gberschrift ,, Tenor 44 wohl als instrumentale Kernweise fur eine 
mehrstimmige Komposition bestimmt wax. — Nun sind die genannten Hand- 
schriften nicht mit dem Zvveck der Sammlung, sondern aus dem Gebrauch 
entstanden. Wir diirfen daher, auf Grand der tlberlieferung, mit Recht an- 
nehmen, dab ,,Wach auff 4 eines der „gebrauchtesten 44 Lieder durch das 
ganze 15. Jahrhundert bin durch gewesen ist. Amch die Zahl der Orgel- 
bearbeitungen im Anhang des L. L. und im Buxheimer Orgelbuch (ver- 
gleiche Schering, Studien, S. 25) spricht daiiir. An Beliebtheit und haufiger 
Cberlieferung wird es nur noch von dem Tischsegen des Monchs von Salz- 
burg (ibertroffen. 

Wir stellen die Weisen in der Beilage (I — IV) untereinander. Der 
verderbte Schlufi der Fassung im L. L< ist dabei auf Grand des Vorschlages 
von Arnold-Bellermann (S.. 95) gebessert, die Fassung vom R. L., die dort er- 
sichtlich aus Versehen um einen Ton zu tief notiert ist (vergl. Ausgabe S. 13 
und zu weiteren kleinen Versehen S. 112), ist auf die gleiche Toolage gebracht, 
wie sie L. L. und der textlose Tenor, dieser mit Erganzung des b, zeigen. 
Wolkensteins Weise ist demen tsprechend um eine Quart (and Oktav) hoher 
wiedergegeben. Den Text gibt am sorgfaltigsten Wolkenstein (Text Nr. 9). 
Die Reimfolge ist A B C C C D. Alle Zeilen sind Achtsilbler mit Ausnahme 
der schliefienden, die sieben Silben hat. Die Reime A B D werden an ent- 
sprechender Stelle der zweiten und dritten Strophe wieder aufgenommen, 
Doch haben diese mittleren Zeilen ihrerseits noch Bmnenreime. L. L. hat 
noch eine, wie die Versform zeigt, nicht zugehdrige vierte Strophe. 

Der Vergleich der vier Erscheinungsformen der Weise zeigt innerhalb 
der nach G transponierten Tonalitat des ersten Kirchentones eine sinnvolle 
Disposition der einzelnen textierten Zeilen in ihren Schlubtonen. 

Text: A B C C C D 
Weise: g d g f d g 

Zu diesen sechs Melodiezeilen tritt in der einstimmigen Fassung vom 

L. L. und R. L. noch eine untextierte Vorspielzeile auf d. 

Die aufschlubreichste der Weisenformen ist unstreitig der untextierte 
Tenor im R. L. Er ist von urns an erste Stelle gesetzt, weil er die melodische 
Grundsubstanz der Weise zeigt. Schon 1 angst ist z. B. von den Bearbeitern der 

M. -W.-Liederhandschrift und des L. L., sowie von Schering in semen 
,,Studien‘ 4 die formelhaf te Wiederkehx gewisserS chi ufif alle festgestellt worden. 
Hier ergibt sich ein Weiteres: Der ^SchluBfall 44 ist der urspriingliche „Ton- 
fall te der Verszeile uberhaupt Er bildet das handwerkliche formelhaf te 
Material, aus dem nun nach Mabgabe des vorhandenen Textes die einzelnen 
Zeilen geformt werden. 
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Das „Wie“ der Ausformung isl in der reichhaltigen Cberiieferung des 
„Wach aaff“ mannigfaltig gegeben and erleichtert darch die mit Ausnalime 
des SchluRverses gleiche Silbenzahl der Zeilen. Fiinf Silben fallen jevveils 
zunachst auf das Absingen der fallenden Quint, wobei meist die Terz (der 
drittletzte Ton, bezw. die drittletzte Silbe) darch ein formelhaftes Melisma 

in Gestalt von J JJ oder im bei Wolkenstein durch JJ noch besonders 
herausgehoben wird. Die drei ersten Silben erhalten je nach der Eigenart 
der Wortgestalt oder dem erwimschten musikalischen AnschluB Tone aus 
dem Oktavraum anter dem Spitzenton des Quintfalles, wobei Unterterz, 
Unterquart oder Unterquint besonders haufig sind. Der ersten Note als Auf- 
takt (Senkung vor der ersten Hebung) wird m-eist noch eine besondere Ton- 
stufe zugewiesen; and dies s-elbst bei den mittleren Verszeilen mit Binnen- 
reimen, die in ihrer ersten Halfte einfach die Tonlage der Quint oder ihrer 
Untersekund halten. Die Auftaktnote ist sogar oft durch eine besondere 
Notenform (Minima) gekennzeichnet, bei Wolkenstein oft aus J im JTj auf- 
geldst. tfber weitere Probleme der Notation ist ausfiihrlich im R. L. (Ein- 
leitung, S. 10 ff.) gehandelt Fiir unsere Weise ist der ungerade Takt ein- 
deutig gegeben. 

Dariiber hinaas zeigt das in str amen tale Vorspiel, wie es im ersten 
textlosen Tenor and weiter in den textierten Weisen erscheint, wie die ein- 
fache Grandform der drei Anfangsnoten and auch der Quintfall differen- 
zierter ausgestaltet werden konnen. Wolkenstein hat das Vorspiel nicht, 
obwohl er in anderen mehrstimmigen Kompositionen (vergl. Nr. 85, 91, 
101, 102, 108, 115) solche instrumentalen Vor-, Zwischen- oder Nach- 
spiele mehrstimmig setzt. Auch die Weise hat darch die Rucksicht auf die 
Gegenstimme kleine Veranderungen erfahren. Die ersten beiden Noten des 
Anfangs, die Hs. R. nicht hat, entstammen ersichtlich der Oberstimme, 
ihrer Einwirkang auch weiterhin die oben schon bemerkte Zerlegung der 
Auftaktnote and auch das Ansingen einer unteren Quart im Quintfall von 
Vers 3, 4 und 6. Sie ermoglicht eine neue intervallisch-akkordliche Bil- 
dang. DaR sie wesentlich war, zeigt die Variante der Hs. A zu Takt 9 und 10 
(NB. Ziffer 10 steht an falscher Stelle). 

War also Wolkenstein nicht der Schopfer der Melodie und gehen 
L. L. und R. L. auf eine altere Quelle zuiriiok? Man ware wohl versucht, die 
Frage zu bejahen. Aber sie trifft gar nicht das Wesentliche. Entscheidend 
ist, ob die Erscheinangsform der Melodie etwas Einmaliges darstellt, oder ob 
wir die Moglichkeit haben, an ihr einen Typus der Melodiebildung jener Zeit 
berauszuarbeiten. Er wiirde uns weiterhin die Erkenntnis mancher andern 


zeitgenossischen Melodie eimoglichen 1 

Schon die Durchsicht der mehrstimmigen Satze Wolkensteins auf un- 
textierte Melodiezeilen zeigte uns die haufige Verwendung jener Formel. 
Aus alien sei Nr. 112 besonders hervorgehoben (Text Nr. 115). Der Gliede- 


rung des Textes entspricht in der Weise die genaue Anordnung der Formeln, 
wobei infolge der Zweistimmigkeit gelegentlich nur die Quart, nicht die 
Quint der Ausgangspunkt ist und an zwei Stellen (Klammer!) der Diskant den 
Tenor durch Ubernahme der ganzen Klausel zuriickdrangt. Mannigfaltig ist, 
wo es moglich war, der Anstieg bis zur jeweiligen Quint ausgeformt; docli 
ist, bei der Kiirze der Verse, die nackte Formel ebenso haufig. Hier das 

Aufbau&chema: tit 

g g d d d a a (d d) a g. 
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Wir must-em die einstimmigen Weisen Walken steins : rand ein Yiertel 
des ganzen Bestandes zeigt die Verwendung unserer Form-el. Damn ter ver- 
dient 102 besondere Aufmerksamkeit, da es in B einstimmig (102b), in A 
zweistimmig (102a) in organa] er Setzweise iiberliefert i-st Das sprache 
uhrigens auch fur Wolkensteins Autorschaft am „Wach auff‘\ 

Im ganzen zeigt sick, daB die farmelhafte Melodiebildung in doriscker 
Tonart weit in der tJberzahl ist. Indessen auch die Lieder mit D ur-Charakter 
(jonisch, lvdisch, mixolydisch) zeigen entsprechende Technik. Das word fur 
uns spater von Bedeutung sein. Vorber sei, nur im Vorbeigehen, eine an der e 
Melodie als Probe weiterer Ausformungsmoglichkeiten berangezogen. Der 
textlose Tenor, von dem wir ausgingen, stekt im R. L. unmittelbar vor dem 
Lied ,,Vra\ve hor“ (Nr, 46), dessen instrumen tales Vor-, Zwischen-. and 
Nachspiel gleiche melodische Substanz zeigen. Die Gesamtgliederung des 
Liedes ist umfanglicker als beim „Wach au£f“: 

Weise: dfcdcfffcddc 
Text: A B C C D D E 

Und wall rend die reinen Instrumentalzeilen die einfache Formel zeigen, 
sind die andern nach MaBgabe des Textes in der oben beschriebenen Weise 
auskomponiert. Dadurch ist es moglich geworden, die Struktur der ent- 
sprechenden Weise im L. L. (Nr. 19) zu erkennen und den Text zu unter- 
legen. Wir erhalten folgende Form: 

Weise: |:d c f c:| f f f c d 
Text: A B C C D D E 

fur die sich eine weitere Erklarung eriibrigt. 

Der in der Formelhaftigkeit entsprechende, nur in der tonalen Sub- 
slanz verschiedene Dur-Typus ist im R. L. auch durcb je einen textlosen 
Tenor (das eine Mai freilich nur als Federprobe) und eine textierte Melodie 
vertreten. Beide Lieder (Scheiden; Mir ist mein Pferd). fanden sich’ auch 
im L. L. als Nr. 11 und 28. Der Typus als solcher konnte wiedergef unden 
werden in der Mondsee-Wiener Liederhandschrift (Nr. 34 und 83) und 
unter den „Basses dances 4 der Hs. 9085 der Bibliotbek Brussel (1912, her- 
ausgegeben von Closson). 

Dieser Spur folgen wir auch fur den vorliegenden dorischen Typus. 
War er bei Wolkenstein noch der weitaus iiberwiegende, so halt er in der 
M.-W.~Lhs. dem Dur-Typus nur noch die Wage. Rietsch hat (S. 187) den 
Nachweis der Tonalitaten gegeben; daher eriibrigt sich eine ausfuhrliche 
Aufzahlung. Hervorgehoben seien aus der Reihe des Dur-Typus Nr. 17 
(„Mein traut gesell“), dem O. Ursprung im A. f. M., 4. Jahrg., S. 413 ff., 
eine aufschlufireiche Sonderstudie gewidmet hat, und Nr. 34 und 83, die, 
vom gleicben Verfasser (A. f. M., 5. Jahrg., S. 29) schon erwahnt, von 
mir im Zusammenhang mit dem R. L. in ihrer typischen Bedeutung auf- 
gewiesen werden konnten. Dem dorischen Typus gehort in M.-W. vor allem 
die dem „Wach auff“ an Beliebtheit noch uberlegene Weise des Tisch- 
segens an, ferner etwa 23, 24, 28, 84, 87, Besonders bemerkenswert er- 
scheinen die zwischen lvdisch und dorisch schwankende Weise von „Ich pin 
ellend“ (Nr. 39), die der Weise von „Vrawe hor“ nahesteht, und Nr. 57 
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(Beilage V), deren Tonalitat indessen auch als mixolydisch, mit dorischem 
Schluft interpretiert warden kann. Die Durchrhythmisierung ist von mir an- 
gedeutet. Zwei Auftaktnoten in den beiden letzten Zeilen unterstiitzen die. 
Lesung. 

Fur den textlosen Tenor des Dnr-Typus konnte (in der Einleitung 
des R, L.) die Weise Nr. 24 der 59 „ Basses dances'* der Maria von Bur- 
gund als alteste Quelle festgestellt werden. Aber auch der einzige textlose 
Tenor der Strafiburger Hs. M 222, C 22 2 ), als Tenor Heinrichs von Lauffen- 
berg bezeichnet, scheint nach Ausweis des ersten Melodiezuges, den mir Herr 
van den Borren nach Coussemakers Niederschrift freu-ndlichst mitteilte, 
diesem Typus anzugehoren. Fiir den Typus des „Wach auff" finden sich 
aber -ebenso die Vorbilder in Nr. 15 und 48 der Basses dances (Beilage 
Nr. VI und VII, Formel g g d g d g und g f d g g). Die Rhythmisierung 
ist von mir durch Noten liber der Zeile und TeUungsstriche angedeutet. 

Damit erhalt die genannte Sammlung als Quelle der Tenores auch fiir 
die deutsche Liedkunst entscheidende Bedeutumg. Wilibald Gurlitt hatte sie 3 ) 
fiir die franzosisch-burgundische Liedkunst bereits festgestellt. Aber auch 
die Frage der rhythmischen Lesung der Basses dances ist damit der Losung 
nahegebracht. Die formelhafte melodische Substanz gibt die Gesamtgliede- 
rung, der aus der Analogic mit der deutschen Liedkunst einwandfrei fest- 
stehende Tripeltakt die Rhythmisierung innerhalb der einzelnen Zeilen. 
Er ist im tibrigen ja auch durch die Handschrift der ,, Basses dances" selbst 
(in Nr. 55, 58, 59) schon g ef order t. Das Problem liegt jeweils nur in 
der richtigen (wechselnden) Rhythmisierung der kadenzierenden Formel und 
der ihr vorgebauten Tone oder Tonfolgen. 

Im AnschluB an die Basses dances ergibt sich noch eine weitere 
wichtige Entsprechung, namlich die zu den Weisen der Liederhandsichrif t von 
Bayeux, die Th. Gerold 1921 herausgab. Die Uberlieferung ist im Gegen- 
satz zu der gleichzeitigen deutschen sehr korrekt und rhythmisch bestimmt. 
Wir haben hier freilich im Gegensatz zur Gebrauchsbestimmtheit der deut- 
schen Handschriften eine erlialtende Sammlartg vor uns. Sie gibt in 
103 Liedem ein reichhaltiges V-ergleichsmaterLal, aus dem wir etwa fiir die 
Halfte des Bestandes den formelhaften Aufbau und die Entsprechung von 
dorischem und Dur-Typus feststellen. Wie zwei Pole stehen sich gegeniifaer 
die >einfache Anwendung unserer Zeilenformeln (Nr. 35 und 74) und die 
lange, geschmeidig auskomponierte Form von Nr. 73, in der die Substanz 
von Nr. 31 der Basses dances enthalten zu sein scheint (vergl. Gurlitt a. a. 0., 
S. 160). Die starke Zerdehnung weist auf mehrstimmigen Gebrauch. Und 
nach der Aufschrift der Basses dances finden wir die Weise wieder als Tenor 
der Chanson von Binchois ,,Tristre plaisir". Die Weisenform im Ms. Bauyeux 
ermoglicht die einwandfreie Herausarbeitung der Gliederung: 

d g S f d 8 8- 

Auch die uhrigen, bei Stainer „Dufay and his contemporaries" veroffent- 
lichten Chansons von Binchois aus der Oxforder Hs. zeigen in ihren Tenores 
Aimaherung an unseren Typus. 

2 ) Vergl. dazu Ch. van den Borren: Le Ms. Mus. M 222, C 22, Ant- 
werpen 1924, S. 49. 

3 ) KongreBbericht Basel, Leipzig 1925, S. 153 ff. 
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Damit sind Wege skizziert, auf denen Melodien dieses Typus in die 
mehrstimmige Musik als Tenures eindringen. Daft dabei freilich, die fran- 
zosisch-hurgundische Setzweise vom Charakter der deutscben mehrstimmigen 
Liedkunst grundverschieden ist, hat Gurlitt schon (a. a. 0., S. 174) hervor- 
gehoben. Die altere Satztechnik mit ihrer Organal- und C. £.~Technik be- 
merkten wir schon in den besprochenen mehrstimmigen Satzen Wolkensteins. 
Ein neues unbekanntes Beispiel einer mehrstimmigen Bearbeitung' unseres 
Typus vermag ich aus dem von Dezes in der Z. f. M. X., S. 65, beschrie- 
benen St Emmeraner Codex (B. M. Mas. Ms. 3232 a) beizubringen 4 ). Die 
Tenormelodie mit den Schluftfallen g d g d g (Beilage VIII) zeigt keinerlei 
rhythmische oder metrische Komplizierung. Der Kontratenor folgt fast genau 
de.m rhythmischen Bilde des Tenors. Und die Oberstimme, im Anfahgs- 
und drittletzten (Vor-Kadenz-) Takt von geringer Bewegtheit, scheint oft 
die gleiche Quintformel zu beniilzen, nur daft sie dann meist in eine 
Diskantkadenz miindet. Diese Kompaktheit und rhythmische Ungespalten- 
heit gehort ebenso zur Eigenart des deutscben Liedsatzes, wie das Fehlen 
starker Abtonung durch Alteration. Daft handwerkliche Handhabung und 
kiinstlerische Gestaltung noch ungeschieden sind, ermoglicht die klangliche 
Ruhe, klare melodisch'e Fiigung und getragene Bewegung dieser Werke. 
Ist es nicht bezeichnend, daft man den vorliegenden Satz falschlich als „ Christ 
ist erstanden“ in der Hs. eingeordnet hat? 

Die gleiche Beobachtung machen wir an entsprechenden dreistimmigen 
Kompositionen des Munchener und Berliner Liederbuches, die fiir die mehr- 
stimmige Bearbeitung von deutscben Liedweisen entscheidend sind. Wir 
greifen drei Satze heraus. Der erste (M. L., fob 93a, Eitner Nr. 51, Text 
nur „0 liplich“) ist vierteilig: d g f d. Die vierte Zeile bring! die nackte 
Formel, die iibrigen komponieren sie, besonders den Weg zum Spitzenton 
des Quintfalles, fortschreitend starker aus. Bei „Zart lieb“ (M. L., fol. 31a, 
Eitner S. 137),. das als Nr. 44 auch im L. L. uberliefert ist, ist es fast 
schematisch so, daft die Formel bald als Halbzeile, bald als Ganzzeile auf- 
tritt. Die xUnordnung ist d f d c d. Noch starker vorgeschritten ist die 
Melodisierung in deni Lied „Mein Gmiit“, das sowohl im M. L. wie im 
B. L. uberliefert ist (Eitner, S. 108 und 110). In der Anordnung g d g a g 
ist die Formel vollig in den Zeilenschlufi abgedrangt, oder, wie in der letzten 
Zeile, motivisch varwendet. In den Imitationen alter Stimmen zu Beginn der 
dritten Zeile kundigt si oh die allmahliche D urchvokalisierung des Satzes an. 

Eine Starke und eigen e Auspragung erhalt das formelhafte Element 
auch in den gleichzeitigen deutschen mehrstimmigen Kompositionen fiir 
Tasteninstrumente. Der handwerkliche Sinn der „Fundamenta“ ist noch 
lange nicht geniigend erforscht und beschxieben. In unserem Zusammenhang 
erscheint es wichtig, daft in alien Tenoriibungen des Paumannschen Funda- 
ments als Anhang zum L. L. das Ausspielen unserer kadenzierenden Formel 
*auf Grund der Intervallordnung eine wachsende Rolle spielt (in I lmal, 
II 2mal, III 3mal, IV 2mal, V 8mal, VI 7 mal, VII 5mal, VIII 4mal). 
Hier haben wir also zugleich eine reichhaltige Sammlung der rhythmischen 
und melodischen Moglichkeiten der Kontrapunktierung unserer Formel. 

Daruber hinaus ist bemerkenswert, daft alle die Weisen des L. L., die 
eine instrumentale Bearbeitung im Anhang oder im Buxbeimer Orgelbuch 

*) Die Obermittlung der Komposition verdanke ich Herrn Dr. Hans 
Teuscher. 
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erhalten,, deni beschriebenen Typus zugehoren. Daran ter vor allem der Tisch- 
segen, fur den Schering and Maser (Gesch. d. d. Musik, I 2 , S. 340) auf 
ahnliche Z usammenhange zwischen der formelhaften Pragung der Unter- 
and Gberstknme fainweis-en, wie wir sie ob*en an dem Liedsatz der 
Miinchener Handschrift festgestellt. Aufeer dem Tischsegen sind es anser 
„Wach auff“ and die Lieder Nr. 3, 4, 5, 6, 7, 15, 16, 20, 22, 24, 26, 
34, 40, 41, 43, 44 5 ). Das niederlandiscbe Lied Nr. 18 scheiden wir einst- 
weilen aas, weiter den Dur-Typus der Lieder Nr. 7, 16, 41. Nur die 
Grappe, die anserm „Wach auff“ (Nr. 2) folgt als Nr. 3, 4 und 5, soil 
uns noch. beschaftigen. An ihr, der iibrigens das meistbearbeitete Lied als 
Nr. 5 angehort, erweise sich abschlieftend die Notwendigkeit umserer Typen- 
beschreibung von einer neuen Seite. 

„D£e Melodie dieses so wie der beiden folgenden Lieder Nr. 4 und 5 sind 
ganz ohne Wert; auch fehlt ilinen die Angabe des Schlussels", beiSt es in 
der Ausgabe von Arnold-Bellermann. Die Weisen galten als anlesbar and 
sind bis he ate anentziffert geblieben. Erst die Erkenntnis typischer For- 
man gen gibt -eine Losungsmoglichkeit an die Hand. Sie hilft auch weiter bei 
den iibrigen noch angeklarten Melodien (19, 20, 22, 24, 37, 38, 43), fur 
die wir oben mit Nr. 19 ein Beispiel gegeben haben. Die drei genannten 
Weisen erscheinen deshaib so wichtig, weil sie im M. L. auch im dreiistim- 
raigen Satz uberliefert sind; Nr. 4 sogar in vier Fassungen, deren letzte 
von Senfl herruhrt. Wir gliedern nach den typiscshen Formeln und ver- 
suchen die Unterlegung des Textes. Eine eingehende Begrundung der 
Losung freilich and Heranziehung der entsprechenden instrumentalen Satze 
(vergl. Schering, Studien, S. 23 and 154) kann hier nicht mehr gegeben 
werden. 

L- L. 3: ig f_b bjg] fb bg c_d c bj ? 

X B A B C D X D 

L.L. 4: [b] g b_g c b f g 

X ¥ A C D D 

L. L. 5 : g d gj djl gj fj g d (od. a) | gjl g 

XX X X c c d 

Die handwerklicke Grwidlage der deutschen Liedkunst des 15. Jahr- 
handerfcs aufzuzeigen, war der Zweck dieser Untersuchung. Das gleiche ist 
fur die T.exte, z. B. fiir L. L. in Karl Hoebers Abhandlang (Acta Germa- 
nica VII), langst geschehen. Wie fur das Wortgut ist damit fiir die Weisen 
die Grundlage gegeben, am riick warts den Z usammenhang mit dem Minne- 
lied, vorwarts die Weiterbildung z am Liedschaffen ernes Isaac und Senfl zu 
verfolgen. In dean V erhaltnis zwischen der formelhaften S uhstanz und ihrer 
Melodisierung and Kontrapunktierung ist zugleich die neue seeliische Stim- 
mung gerade der deutschen Liedkunst und ihre verschiedene Auspragung 
in vokaler und instr amen taler Bearbei tangs art zu erfaissen. Dies alles soil 
weiterhin in einem groBeren Z usammenhang und mit Vorlage des ganzen 
Materials aufgezeigt werden, auch dann noch als Zeichen der Dankbarkeit 
und Verehrung fur den Nestor unserer Wissenschaft 

5 ) Vergl. K. Amelns ausfuhrliiche Nachweise im Nach wort der Faks.- 
Auisgahe. 




Ghizeghem und Compere 

Zur Stilgeschichte der burgundiselien Chanson 
von Otto Gombosi 


Die Hand&chriften Firenze, Bibl. Naz., XIX. 107 and XIX. 117, ent- 
halten kleine Folgen von anonymen Chansons, in depen Texten das Wort 
,, regret" eine bedeutsame Rolle spielt. 


Ms. XIX. 107 enthalt : 
fol. 43 v : Ales regres 


fob 44 v; Les grans regres 


fol. 45 v; Vides regres 
fol. 46 v: Vaten regres 


(aucli 

Bologna, Lie. Mu s. Ms. 148, (Q. 17), 
fol. 31. 

Firenze, Bibl. Naz., XIX, 178, fol. 42v. 
Firenze, Bibl. Xaz. Pane., 27, fol. 98 v - 
Firenze, Bibl. Riccard., 2794, fol. 58 v * 
Paris, Bibl. Nat. f. fr., 2245, fol. 17v. 
Roma, Biibl. Casanat., 2856, fol. 96 v. 
Petrucci: Odhecalon, 1501, fol. 63 v * 
Fpraischnevder: Triuim voc. carm., 
1538, Nr. VII. 

unter dem Xaxnen Havne van Ghizeg- 
hem, und 

Firenze, Bibl. Xaz., XIX, 59, fol. 242 v 
Firenze, Bibl. Xaz., XIX, 117, fol. 32 v. 
Paris, Bibl. Xat. f. fr., 1597, Nr. XII. 
ohne Autorangabe.) 


(aucli 

Bologna, Lie. Mus. Ms. 148, (Q. 17), 
fol. 37. 

Paris, Bibl. Xat f. fr., 2245, fol. 19v. 
mil Hay ne van Ghizeghem bezcichnct 
und 

Firenze, Bibl. Xaz., XIX, 117, fol. 34 v. 
Paris, Bibl. Xat. f. fr., 1597, Nr. XIII. 
Petrucci: Odhecaton A, 1501, fol. 77v. 
anonym.) 


( aucli 

Paris, Bibl. Nat. f. fr., 2245, fol. 9v. 
von Loyset Compere und 
Firenze, Bibl. Naz., XIX, 117, fol. 33v. 
Paris, Bibl. Nat. f. fr., 1596, fol. 2v. 
Paris, Bibl. Nat. f. fr., 1597, Nr. XIV. 
anonym.) 1 ) 


x ) Wie aus der Zusammenstellung der Quellen ersichtlich, bringt auch 
Ms. Paris, Bibl. Nat. f. fr., 1597 drei „regret u -Satze in unmittelbarer Folge. 
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Ms. XIX. 117 enthalt: 


fol. 31 r : Tenor und Contra 
von: Sourdez regretz 
fol. 31 v : Venez regretz 

fol. 32 v ; Aides regretz 
fol. 33 v : Vale n regres 
fol. 34 v; Les grans regretz 


(auch 

Bologna, Lie. Mus. Ms. 148, (Q.. 17). 
Petrucci: Odheeaton A, 1501, fol. 58 v. 
uibt»er dem Narnen von Loyset 
Compere.) 

(Yergl. oben.) 

(Yergl. oben.) 

(Yergl. oben.) 


In welch er Beziehung diese Texte zueinander stehen, werden die Roma- 
nisten entscheiden miissen. Es ist anff allend, dafi in diesen Folgen nur 
Werke von Ghizeghem und Compere entlialten sind 2 ), wo dock a us der- 
selben oder etwas spateren Zeit noch liber ein Dutzend Werke von Weer- 
becke, Agricola, Despres, Larue. Brumel und anonymen Verfassern liber 
ahnliche Texte auf uns gekommen sind 3 ), am der Bearbeitungen derselben 
Texte durch Agricola 4 ), Yacho (?) 5 ) und einen Unbekannten 6 ) nur fliichtig 
zu gede nken. 

Weim also die Sanunler und Schreiber der Florentiner Handschriften 
nicht mit Absicht gerade die Werke von Ghizeghem und Compere zusammen- 
gestellt habeti, so kann dock ein anderer Zusanimenkang zwischen den 
Werken vermutet werden, und zwar in erster Reihe nur textlicher Natur, 
da die Kompositionen selbst bis auf einen Fall keine Reziehungen zu ein an der 
aufweisen. Dieser eine Fail ist aber uniso interessanter. Eben weil die Texte 
irgendwie zusammenzugehoren sch einen, ist der Umstand, daft Comperes 
.A'enez regretz, venez, il en est heure“ aus dem melodiscken Material von 
Ghizeghems ,,Alles regrets, vuidez de ma presence* 4 gestaltet ist, mit dieser 
auffallenden Allusion des Compereschen Textes zu dem von Ghizeghem ver- 
tonten Gedicht des Herzogs Jean de Bourbon noch niclit geniigend erklart 
und begriindet. Diese spielerische Beziehungnaiime auf Ghizeghemsche Ge- 
danken, die durch den Text in die Wege geleitet wird, steht bei Compere, 
und gerade in semen Friih werken, nicht vereinzelt da; ich erinnere an sein 
beruhmtes Sangergebet, dessen An fangs wort e ,, Omnium bonorum plena 4 * die 
Einbeziehung der Tenorweise von Ghizeghems ,,De tons biens plaine 44 als 
Cantus firmus auf geistvolle Art motivieren. 

Es mufi also die Frage aufgestellt werden, ob Compere, trotz; seiner 
Mitgliedschaft der St.-Quentiner Maitrise und seines auch stilistisch ge- 

2 ) Ich ibin geneigt, auch das anonyme und sons! nicht auffindbare „Yides 
regres”' fur Ghizeghem in Anspruch zu nelimen, was ich demnachst ausfuhr- 
licher zu begrunden trachte. 

3 ) Yergl. Paris, Ribl. Nat. f. fr., 1597, Wien, NaL-BibL, 18746, Firenze, 
Ist. Mus. Basevi, 2439 und 2442, Petrucci: Canti C, 1503, u. a, m. 

4 ) ,,Vaien regres” in Firenze, Ist. Mus Basevi, 2439, „Ales regres^ in Pe- 
truccis Odheeaton A, 1501. 

5 ) „AIes regres“, Bologna, Lie. Mus. Ms., 148. 

6 ; „Ales regres u , Bologna, Lie. Mus. Ms., 148. 



102 


Otto Gombosi 


nfigeiid bezeugten Schulerverhiiltnisses zu Okeghem, nicht doch in cngerer 
Beziehung zu jenen burgundischen Dufay-Schulern stand, als deren voll- 
blu tigs ter Vertreter in der Chansonkunst gerade Hayne van Ghizeghem zu 
betrachten ist, zumal Compere in seinen fruberen Werken diesem Kreise 
von alien Okeghem-Schulern am nachsten zu stehen scheint. 

Wie deni auch sei, der Vergleich der be i den genannten Komposi- 
tionen verspricht wichtige Aufschlusse fiber den Stil und fiber die Bestre- 
bungen der beiden Meister. Es handelt sich ja bier nicht tun eine einfache 
Cantus-fbmus-Bearbeitung einer Vorlage, sondern urn eine freie Ver wen- 
dung der Ghizeghem scben Motive. Kami man sell on a us Cantus-firmus- 
Arbeiten, die in einer Stimme im wesentlichen doch gebunden sind, auf 
die abweichenden Stilideale der verschiLedenen Meister und Schulen folgern 7 ), 
so ist die vorliegende Art der Verarbeitung umso lehrreicber, da bier der 
Stilwille des Bearbeiters bedeutend ungebundener zum Ausdruck gelangt. 
Um aber die stilistischen Tendenzen scharfer herausstellen zu konnen, sei 
gewissermaften als ,, ter ti uni. oom para lion is “ die Bearbeitung des ,,Ales regres“- 
Satzes von .Alexander Agricola herangezogen 8 ). 

Die melodischen Anlehn ungen Comperes an Ghizeghem sind offen- 
sichtlich. Tenor und Diskant des ersten Teiles eroffnen ilire Wei-sen mit 
dem imitativ auftretenden Tenormotiv der Vorlage, und zvvar bald der 
Tenor, bald der Diskant mit groBerer Ausdauer. Der Kontra stfitzt sich mit 
seineni ersten Motiv auf die Diskantweise Ghizeghems. Die bei Compere 
zwischen Tenor und Kontra in doppeltnkontrapunktiscber Umkehrung er- 
scheinenden Tenor- und Diskantphrasen Ghizeghems stehen sozusagen als 
Motto an der Spitze der Paraphrase und sind von der Fortsetzung, die von 
der imitativ eintretenden Oberstimme beherrscht wird, sclion in tonaler 
Hinsicht (Dominante — Tonika, Kadenz, Pause) wohl abgehoben. Durch 
dieses viertaktige Vorderglied — dean der 4-Takte-Abstand bleibt, obwohl 
der Diskant schon nach drei Takten eintritt, durch Dehnung der niotiv- 
schlieRenden Noten mittels Auflosung der groBen Notenwerte durch edn- 
geschobene Pause und Not-enwiederholung bestehen — kontrapunktieren die 
Motive der Ghizeghemschen Weise gegeneinander, bis sie von ihre, m Vorbilde 
abweicbend zur Kadenz geffihrt werden. An dieser S telle aber verfallt der 
Diskant der Kadenzwendung der Gbizegbenischen Oberstimme, wahrend 
der Tenor eine jener auf und ab laufenden Zierfloskeln erklingen laBt, die 
die melodische Eigenart Comperes gegen Ghizeghem am starksten abheben. 
Im w-eiteren Verlauf entfernt sich Compere me hr und niehr seiner Vorlage: 
der Tenor gibt bereits im Einsatz Takt 24 jede melodische Anlehnung auf 
und lafit nur eine rhythmisebe Vorimitation des Diiskants gelten, der seiner- 

7 ) B-eispiele babe ich in. meinem Buche fiber Jacob Obrecht (Leipzig, 1925) 
geliefert. 

8 ) Die Komposition Ghizeghems ist so wohl in meinem Obrecht-Buche 
(Teii II, Nr. Ill, lieransgegeben nach der Fassung des Odhecaton ; die abwei- 
chenden Lesarten der ubrigen Quell en beziehen sich zumeist nur auf ge- 
wisse Ligaturen und auf Spat tang oder Zusammenziehung von Notenwerten), 
als auch in der schdnen Ausgalbe von Droz und Thibault: „Po&tes et mmsicLens 
du NVe siecle“ abgedruckt. Comperes „Venez regrets* 4 biete ich nebenste bench 
Agricolas „Aks regres“ konnte wegen Raum mangel nicht mitgeteilt werd-en, 
ich babe mich auf ein char.akteristisches Zitat beschrankt. Ich mdchte hier 
den Umsiand nicht unerwahnt lassen, daB im Tenors timmbuch der Hand- 
schrift 5% der Tliomaskirche in Leipzig eine Messe „Josquini Alles regres 
Gompasris* 4 bringt, die fiber die Tenorweise Ghizeghems gebaut ist. 
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seits eben in rhythmischer Hinsicht fast ganzlich ungebanden einstweilen 
nach an der Vorlage festhalt. Der zweite Tail des Rondeau nimmt nur ini 
ersten Anlauf (Takt 39) die entsprechende S telle a as Ghizeghems Kom- 
position in Anspruch. Wied eram bringen Tenor and Kontra ihre Motiv- 
anfange, nan aber der Vorlage entsprechend, and der Distant greift nach 
zwei Takteii den Tenor in der Oberquarte imitierend ein. 

W are Comperes Sat-z nur eine einfache nnd allein durch die literarische 
Allusion harb-eigefuhrte Nachdichtung von Ghizeghems Komposition, so 
ware -eine ahnliche Umarbeitung nicht geniigend motiviert. Compere hatte 
ja eine durchaus selbstandige Komposition schreiben konnen, oder hatte er 
sich auch in diesem Falle genau so mit einer Cf.-Rearbeitung begniigen 
konnen, wie er es selbst and alle seine Zeitgenossen sonst immer gemacht 
haben and wie auch z. B. Agricola in seinem „Ales regres“ tat Compere 
schreibt aber keine einfache Cf.- Arbeit, sondem modelliert seine Vorlage in 
jeder Hinsicht ganzlich urn. In melodisch-rbythmischer Beziehung erkennt 
man seine Hand an den freien Dehn ungen der langen Noten, der motivischen 
Schwerpunkte und an der ornamiental durchaus lebendigeren x\usstattung 
der Schlufiw-endungen. Die sanft sich biegenden, sentimentvollen Melodien 
Ghizeghems werden von eckigeren, oft floskelartigen Motiven verdrangt. 
Anstatt deni aus statischen Grandtonen und zielhaft aiusgespannten, ruhigen 
Bewegungslinien einheitlich-baBmaBIg gestalteten Kontra Ghizeghems schreibt 
Compere eine Stimme, die sich in unruhigeren, sprunghafteren Linien und 
in der aggressiven Punk tier ung rhythmisch aufdringlicheren Floskeln aus- 
\ebt. Selbst die Imitation verhilft dem Rhythmischen zu gesteigerter Be- 
deutung. So z* B. in den durch den zweitaktigen Imitationsabstand In alien 
zwei Takten stets wiederkehrenden und im Gegen- und Miteinander der 
Stimmen wohlausgenutzten Figuren, die mit ihrer sequenziellen Anednander- 
reihung die Stelle Takt 39 — 51 beherrschen. Wie diaser Abschnitt, so spricht 
auch der fein gesteigerte Bewegungsgehalt des Schlusses von einer Kultur 
der figurativen, rhythmisch, scharfhorigen Satzkunst, die an Geschmack- 
betontheit fast an Kunstgewerbe grenzt, ohne jedoch die Spontaneitat des 
Ausdrucks und der Linienfuhrung einzubuBen. 

Zieht man nun Agricolas „Ales regres“ zom Vergleich heran, so er- 
kennt man erst recht, welche Krafte Compere zu einer Neuformung der 
Vorlage trieben. Agricola benutzt zwar die im wesentlichen unveranderte 
Tenorweise der Vorlage als Cantus firmus in der tiefsten Stimme, docb ist 
das obere Stimmenpaar mit seiner unruhig auf und ab rollenden figuxierten 
Bewegung durchaus das Wesentliche des Satzes. Die Ruhe und Ausgeglichen- 
heit, die Weichheit und der Ausdruck der Ghizeghemschen Melodien, die 
sicher einherschreitende harmonische Entwicklung, die schliohte and klare 
Form seiner Komposition muB den phantastischen, geistvoll zugespitzten 
Figuren der Agricolascben Ornamentzeichnung, der harmonischen Labilitat 
der linearen, die Stimmen sozusagen nur intervallmafiig anein anderkopp eln d en 
* Dexikweise, der statt Formglieder nor zumeist dem Cantus firmus amgepaBte 
Abschnitte zulassenden, metrisch, ,,groBtaktisch‘‘ ungebundenen 9 ), — mit 
einem Wort: horizontalen Vorstellung weichen. 

9 ) Es soil damit beileibe nicht behauptet werden, als wurden Ghizeghems 
Werke eine strenge GroBtaktstruktur durchfuhren. Doch ist eine. Art von frei 
sehwebender Ausgeglichenheit der Form, die bei Compare bereits wesentlich 
aibnimmt and bei Agricola fast ganzlich verschwindet, bei ihm nicht zu ver- 
kennen. 
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Zur Hertz'u.sgcibe warden jpetrucci: Odheeccton , A, l&Ol (ohne Text), und Firenze 
Bibl.JfcLZ.UK.117 (Text in alien Stimmen, dceh sehr U7iye7iau wnterilegt) her - 
angezogen . 

A oweichungen .* eoaton ; Disk ant T.17: a; Tenor T.35: ohne Ligierung; 

T.55-56: o|nj Contra Baritonschliissel- T.22: ohne 
Ligierung • T.24: a ; T. 38: a statt'a- T.53-55: 

| □ Into o| 

Firenze-. Distant T. 19-20: <£■ J Jo ; T.21-22:f\i>] 
Tenor T. 29:~o o J; Contra B ari t onschl iissel ; 

T.16 . J slan o •* T. 43: J- J J J J'f 

Text ( nadi Firenze III. 117): Venez regreiz, venez , il en esi heure 

Venez sur moy .... demeure 
Cest bien raison, que cesie vous en horie 
Car a u jourdhuy toute ma joye esi morte 
Et si ne voy null ny qui me sequeure 


Loyset Compere aber, obwohl stilistisch den typischen Vertretern der 
j an gen Okeghem-Schule durchaus nakestebend, macht diese Wendung ins 
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Linear-Ornamentale, ins Ungebunden-Bewegte eines Agricola, ernes Ghiselin, 
oder des j ungen Josquin eigentlich niemals mit. Von einigen, seinen Alters- 
stil vorbereitenden, deklamatorisch durchgebildeten Satzen abgesehen, deren 
stilistische Herkanft ebenfalls eher auf burgundisch-nordlicbem Boden als 
im Okeghem-Kreise zu suchen ist, haben zwar seine Chansons vor und um 
1500 einen ornamentalen Zug, einen Hang zur zierlichen Umscbreibung 
und zur imitativen Unterstreichung ihrer selbst in der Eckigkeit primar- 
melodischen Bedeutung, jedoch lialten sie nicht nur in der weniger ,,i:nstru- 
mentalen“, mehr , 5 gesanglicheren“ Gestaltung der Linien, sondern auch vor- 
nehmlich in der liarmonisclien Konzeption 10 ) und im klaren Absetzen der 
Phrasen und Formglieder ungemein starker an der Eigenart der burgundi- 
schen Nachfolger Dufays fest. 

Der faszinierenden F ormvollendung, der inneren Einheit und Ab- 
klarung der Chansons Ghizeghems zu entgehen standen Compere nicht die 
einfachen Mittel der gegensatzlichen Formsprache Agricolas zu Gcbote, der 
die Form, die entliehene Melodie Ghizeghiems nicht zerstoren und urnge- 
stalten mufite, da er sie mit der eigenartigen, von jener Ghizeghems durchaus 
verschieden gearteten Melodik seiner ornamental ausgebildeten, an Bewegungs- 
energie uberreichen Linien verdecken konnte. 

Lag aber nicht in Comperes Stilbestrebung die ornamental-lineare, 
das Kraftespiel der Stimmen musikantisch auswertende Umgestaltung der 
Chanson von Ghizeghem, .so nmfite er die groftzugigc Melodik, die ge- 
schlossene und klare Form der Yorlage paraphrasierencl auflosen. Er spielt 
mit der spielerisch sich bietenden Moglichkeit: die textliche Allusion ruft 
erst die musikalische hervor und doch ist dieses Umspielen der Ghizeghem- 
schen Form der eigen tliche Weg, die einzige Schreibart, die der Ivom- 
promiJS halt ting seiner ,,kunstgewerblichen“ Gesinnung entspricht, die, den 
Rahmen traditionsgetreu beibehaltend sich in der Umbildung der Einzelheiten 
vertieft. 

Compere war auch ein Kind seiner Zeit, er lernte auch aus Okeghems 
Werken jenes dynamische Formideal kennen, das den j ungen Schiilerkreis des 
Altmeisters in extreme ornamentale Phantastik, in „Instrumentalismen“, — 
und schliefilich in kun stgewerbliche Verkalkung der melodischen Erf in dung 
trieb. Doch lebt in Compere auch das reife Formgefiihl der alten burgundi- 
schen Chansonkunst, die noch nicht der „ chorda dorsalis' 4 des Cantus firmus 
bedarf, um figurativ iiberladene Nebenstimmen auszuspannen und zu halten. 
Und deshalb eben muB er die Umgestaltung an jenem Punkte beginnend 
unfcernehmen, welcher ihm die starkste Bindung bedeutet: er sucht in der 
Zwiefachheit der melodischen Gestaltung, in der fast zerbrechlichen Gliede- 
rung der zellenartigen, kumulativ gebildeten Abschnitte, — • man denke nur 
an die ersten vier .Takte oder an die Verdichtung der Bewegung an den Ab- 
schnittsschlussen, — in der eigenartigen und ihr selbstandiges Leben be- 
tonenden rhythmischen Umbildung der Entleihungen einen detaillierten, 
lockeren, neuen Stil, der zwischen Altem und Neuem vermittelnd vom 
ersteren die ruhige Wolbung der Form, vom letzteren die nervosa Zuge- 
spitztheit der Zeichnung ubernimmt und in lebendige einmalige Einheit 
zusammenfafit. 


10 ) So i'n den baBmaBigen Wendungen der Unterstimme, in der formbil- 
denden Bedeutung der Kadenzen. Agricolas Oberstimmen (Diskant und Kontra) 
kreuzen dauernd den Tenor-Cf. 



Zur Chiavetten-F rage 

von Theodor Kroyer 

Die Schlusselkombinationen des 15. and 16. Jahrhunderts scheinen nach 
den von Richard Ehrmann (im Beiheft XI der D. T. 0.) mitgeteilten Unter- 
suchinigen nicht eine Frage der Intonation, sondern dier Notation zu sein: 
Sie hatten die Aufgabe, den tonalen Ambitus ohne Hilfslinien in den 
Grenzen des F unfliniensystems einzufangen. Sie waren entstanden aus dem 
Branch, die durch die Einhaltung des Fiinfliniensystems (z. B. bei der 
Quar ten transposition im Genas molle) notwendige Umsch lu sseiun g des Tenors 
auch in den ubrigen Stimmen durchzufiihren, um auch dort mit den vier 
(hezw. seeks) Spatien auszukommen. Die Bezieh ungen zwischen Tonus and 
Schliissel, Schliissel und Tonabstand fiihrten von selbst zu den Nebenformen, 
die — zuni Unterschied von den N ormalschliisseln (den Ghiavi naturali) — 
als Chiavetten (chiavi trasposte, trasportale) bezeichnet warden. 

Ehrmann hat, w r ie er ans versichert, nirgends, auch nicht in der 
zeitgenossischen Theorie, Unterlagen fur eine andere Erklarung der Schliissel-' 
kombinationen aufgefunden. Beziehungen zwischen Chiavetten und Intona- 
tion, sagt er, gibt es nirgends. Und er glaubt sich auf einen, allerdings 
etwas entlegenen Zeugen berufen zu kdnnen, namlich auf Paolucci, der — 
ein Zeitgenosse Mozarts — fast zweihundert Jahre nach Lasso and Pale- 
strina in seiner ,, Arte pratica di contrappunto 44 der Vermutung Ausdruck 
gibt, dafi man zur Transposition nicht der Schliissel bedurft hatte, da die 
Tonhohe im A cappella-Chor nach Bedarf und nach Belieben gewahlt 
worden ware. Demnach, folgert Ehrmann, verlangen die Chiavetten die 
Tonhohe, die der einzelne Schliissel anzeigt, nicht die bisher vermeinte 
,, subin tell ekte“ Versetzung in die Terz- oder Sept-Lage. Die Bezeichnung 
„trasposte“ bezieht sich, meint Ehrmann weiterhin, nicht auf die normals 
Schliissel ung der chiavi naturali mit entsprechenden Vorzeichen, sondern auf 
die besondere Eignung der Chiavetten fiir die mit Vorliebe in das gen, us molle 
transponierten Kirchentone (dorisch, hypodorisch, lydisch, hypolydisch). 
Die Chiavetten sind nicht „transponierende“, sondern eben ,,tranisponierte 4 ‘ 
Schliissel. Und es bleibt dabei: ,,Das Einhalten des Fiinfliniensystems war 
tatsachlich stets der einzige Grund so vieler verschiedener Schliissel 44 , und 
dor Zweck der Schlusselkoordinaten war eben der, „in verschiedenen Ton- 
lagen mehrstimmig komponieren zu konnexi 44 (a. a. 0., S. 73). 

In Ehrmanns Beweisfiihrung spielt auch die Polychorie des 16. Jahr- 
hunderts eine Rolle. Mit vollem Recht. Es gibt zahlreiche Dialogue — acht-, 
zwolf-, sechzehnstimmige Motetten und Lieder (Chansons, Madrigale, Villa- 
nellen), auch Messen in dieser Setzart, deren Schliissel ung Chiavetten- und 
Normal system entweder gegenchorig im Quint-Terz-Quint (oder Quint-Terz- 
Terz) -xAufbau gegeneinanderstdlt oder vom G- bis zum S ubbaii-S chliissel 
im Terzen-Abstand durcheanander misoht Wiirdta die Chiavetten Trans- 
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position anzeigen, so mu B ten sie in diesem Falle die Wirkung ha ben, aach 
das Normal svs tern in seiner Lage zu verandern — Avas, Avie Ehrmann wohl 
annimmt. ihrem Wesen and dem Begriff des ,,Naturalen‘* widersprache. 

Ohne Zweifel is t die dialogische Schlussehnechanik e.in geAvichtiger 
Posten in der ganzen F rage. Trotzdem muB ich gestehen, daB ich fur 
meine Person langc geschwankt babe, ob das Chiavetten-Problem in diesem 
Kern punk t dean wirklich verankert sei. Mein MiBtrauen in die SchluBfolge- 
rungen Ehrmann s hat mir recht gegeben : gerade von hier a us fiihrt die 
Prufung der einzelnen Beweismittel zu einen andern Ergebnis: die trans- 

positorische Bedeutung der Chiavetten wird nunmehr rehabilitiert. Melir 

noeh, es ist mir gelungen, fur die alte Auffassung zum ersten Male praktische 
Zeugnisse vorzulegen. 

Nun ist ohn.eweiters zuzugeben, daB die gemischte Durchschliisselung 
m eh roll ori^er Musik fur den Gegenbeweis bier nicht in Betracht kornmt. 
Transposition hatte hier keinen Sinn. Es sei auch zugegeben. daB die A cap- 
pella-Chore, insbesondere die Dialog-Chore Chiavetten and Xornmlsahluss-el, 
sofern das Sangermaterial es gestattete und die Klangwirkung es eiTorderte, 
untransponiert sangen, cbenso wie sie — und das Avar ill r A orrecht vor 
Instrumenteii mil fester Tonhohe. ja eigentlicb ihre geschichtliche Sen- 
dung — nach Bedarf und Belieben trans[)onierten. Ein bishcr in dieser 

Frage nicht beachtetes Zeugnis des Praetorius — das ich allerdings aus 
anderen Grilnden Avieder nicht uberschatzt Avissen mochtc — konnte als 
RiickschiuB dienen. Dieser mit der A cappella-Musik noch Avohlver- 
traute Theoretiker tut sich in seinem Syntagma musicum etAvas darauf 

zugute. die Bearbeitung „von Concerten und Motetten per Choros mit 
Avenig oder viel Chorcn, mit allerlei Instrumenten und Menschenstimmeif 4 
codificiert zu haben (III., S. 152): er bezeich.net in diesen Werken „die 
Claves Signatae, Avoraus der Tonus und der Umfang jeder Stimme zu 
erkennen sei, also auch das blasende oder besaitete Instrument zu einer 
jed*en Stimme — Avenn Instrumentisten vorhanden seyn — und Avelchem 
Chor die Capella und Can tores zuzuordnen sein“. Seine I n strum e n t i e r u n g s - 
vorschlage fur mehrchorige Motetten von Orlando di Lasso, Giovanni Ga- 
brieli. Hassler, Merulo und vor allem seine „TaI>ellen“ fur die einzelnen 
Instrumentengattungen sind allerdings Svmptome barocker Cbersteigerung 
und haben mit dem Ideal des Palestrina-Z eitalters nichts melir gem ein. Aber 
Praetorius gibt auch AnAveisungen fiir die Chiavetten, und daraus ist zu 
ersehen, daB er diese untransponiert blasen und streichen laBt 1 ); zu dem 
in der. Hochchiavette notierten ersten Chor der achtstimmigen Motette von 
Lasso ,,In convertendo** will er mit drei Querfloten (oder stillen Zinken 
oder \ iolinen) Violin e und Zink, Quer- oder Blockflote setz-en und zu 
der tiefen Stimme im „Basset“ (Baryton) -Schlussel „ einen Tenoristen und 
ad libitum eine Posaune** oder ,, absque humana voce* 4 Posaune oder 
F agott, dann aber, ,,damit die Worte gehort Averden, zu dem einen Diskant 
einen Kn abend* Der im Normalsy stern notierte ZAveite Chor ist mit ,,eitel 
voces** zu besetzen ; wenn er aber instrumental ausgefiihrt Avird, muB Ave- 
nigstens eine Stimme ,, humana voce“ gesungen werden, urn wie im ersten 
Chor. den Text verstandlich zu machen. Diese unklassisch konzerthafte 
Mischung vokaler und instrumentaler Organe, die fur den Anfang des 
17. Jahrhunderts bezeichnend ist, ist natiirlich von der Bewegimgsfreiheit 

E Nur die 5 ,Krumbhorner £i transponieren (a. a. O., S. 165). 
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des A cap pell a-Chors welt entfernt; sie 1st tonal durch die Applikatur u-nd 
die Stimmung der Instramente gebanden. Naheres besagt die Instrumen- 
tati on s-Ta belle (die Anweisung „\velche Instramente za einer Stimme oder 
parley en [je] nachdem sie davieret oder mit eim Clave Signata bezeichnet 
ist, gebraucht werden kdnnen“). In „gar hohen Chorea", als welche Prae- 
torius die erweiterte Hoch-Chiavette mit „Basset‘* (Alt oder Tenor oder 
Baryton) : 

Oder 


— f n 
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A'a. i u... m: m. 

cn 
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bezeichnet, diinken ihm Violinen besser als Zinken. Fur drei 
Querfloten, Fagott, stillen Pombard oder Posanne gat geeignet sind die 
Normal- and Chiavettenschliissel im Ter zen-.Ab stand: 



Andere Chore me dies»e: 



„gehoren eigentlich zar Capella, d. h. za Menschen-Stimmen, Vocal- oder 
Goncertat-Stimmen fiir Cantores and VocalistenA Es konnen aber atich 
Floten-, Aiolen- and Geigen- Chore dabei s>ein. Die tiefen Schliisselkombi- 
n&tionen vom Alt bis zam Subsubbab, die,, in der A cappella-Miisik un- 
gemein selten, hochstens theoretische Bedeutung fiir kanonische and eben 
damit transpositorische Experimente haben, bezieht Praetorius aaf den Po- 
saunen- and F agotten-Chor ; er zahlt deren acht Sorten auf, darunter die 
Koimbination : 


-odi 


m 


.sy m . . 


* 
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mit dem tiefsten Schliissel, der aber in der zweiten Tief-Ghiavette zu 
Haase ist: 



Sie zielt, wie man sieht, aaf das tiefe C der grofien Oktave ab. Zudiesen Kom- 
binationen bemerkt Praetorius weiterhin: ,,Posaunen, Fagotten oderDoldanen 
and Pommern oder Bombarden sind aber ancfa in Clavibus fiir Viol., Flot. und 
Menschenchor za gebrauchenA Die im Syntagma geoffenbarte Ghiavetten- 
Anschauong zeagt fiir Besetzungsprobleme, die wohl schon im 16. Jahr- 
hundert — und vielleicht noch weiter zuriick — mit den Anfangen des 
konzertierenden Stils, des „Gonsertos £< , verwurzelt sind, and mit denen aach 
der Trans posi tions-S chlii ssel irgendwie zosammenhangt. Auch der Gedanke, 
dab das Verkl einer ungswort „Chiavette‘‘ — „Schliisselchen £< fiir die chiavi 
trasposte — als kleine, von der Norm abzweigende, an eigen tliche Schliisse- 
lung fiir Instrumentalorgane oder fiir die Nebenbezirke der Musica falsa 
in Ge branch gekommen sei, mob hier wenigstens gestreift werden. 
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Wenn gesagt warden ist, dafi> die Verwendang der Chiavetten in den 
Dialog-Ghoren gegen ihre transpositorische Aufgahe sprache, so ist dabei 
eine Maglichkeit vergessen, die von den Sangem sicher nicht sdlten be- 
nutzt wurde: der aatomatische Transpositions-Ausgleich zwischen groft 
(d. h. normal) and klein (d. h. chiavettisch) geschlusselten Gegen ch areii ! 
Vielleicht nennt die Thearie aach deshalb die Dialoge „Chori mutati“ : das 
praktische Experiment ergibt, daB bei Transposition des etwa in' der 
Hoch-Chiavette notierten oberen Chors in die Normallage (Unterterz mit 
Normalschlusseln) — wozu die Beschaffenheit (Indisposition odor schwache 
Besetzung) der hohen Stimmen oft AnlaB geben mochte, — der hingcgen 
meist in den Normalschlusseln notierte untere (tiefere) Chor mitt els der 
ersten Tief-Chiavette in die Oberterz aufriickt, wodurch die Vorzeichen 
in beiden Ghoren gleich werden. Die Verwendang der Chiavetten im ,,Choro 
mutato“ schlieBt also die Transposition nicht ohneweiters a us. 

Aber es gibt noch zwingendere Griinde fur die Bezlelmngen 
zwischen Intonation and Schliisselung. Gewifi liegt. es nahe, die beiden 
Tief - Chiavetten als ,,Alternativo“ fur tiefe Basse (in Anbetracht ihrer 
sonorexi Klangwirkung) aufzafassen, ebenso wie die Hoch-Chiavetten als 
^Alternative 44 fiir Knaben stimmen, die iiber die naturlichen Grenzen hinaus- 
wuchsen. Es mufite nicht in Normalschlusselung und umgekehrt in die 
Chiavetten amgelesen werden, wenn die Sangerschaft eine solche Steige- 
rung nach oben oder unten nicht leisten konnte. Richard Ehrmann zitiert 
als Beleg fiir die Tief-Chiavetten das ,,De profundis“ von Josquin und kommt 
dabei auf Glareans Randglossen zu diesem Stuck, aus denen er folgert, 
dab ,,auch die ungewohnlichen (hier: die tiefen) Schliissel keine Holier- 
transposition anzeigen konnten 44 . Warum? Weil Glarean eine Versetzung 
dieses Tonstuckes ausdriicklich vermeiden mochte! Er tut es aber nur aus 
seinem personlichen, an der klassischen Affektentheorie gescharften Ge- 
fiihl fiir den Realism us des Textes „De profundis", den die Musik nur mit 
den tiefsten Tiefen des BaBklanges so ganz zum A usd ruck bringen kann. 
Keine Verschiebung des tiefen Basses nach oben, ruft er: sonst geht die 
von mix beabsichtigte Wirkung verloren (denkt er dabei). Es ist 
der Reservata-Musiker in ihm, der sich gerade hier gegen den Branch der 
Sanger, solchen Tiefen durch Transposition auszuweichen, wehrt. Der Satz 
,,initium e nativo loco, quemadmodum fere in his fieri alias solet, in 
superiora non dimoverit 44 ist also in seiner Negation der klare B ewe is fiir 
die transpositorische Bedeutung der Chiavetten. Glarean gibt uns nocli einen 
Fingerzeig, der bisher unverstanden geblieben ist: in seinem „Okenheim“- 
Kapitel 2 ) steht ein W T ort iiber die sogenannte „katholische“ Setzweise: 
„z a& o h x a in cantu, hoc est, cantiones instituere, quae multis cun- 
tarentur modis ad cantorum propemodum arbitrium, ita tamen ut Har- 
moniae ac consonantiarum ratio nihilo siecius obseruaretur, quale in primls 
hoc eius ferunt carmen, in quo aareis habeas oportet 44 . Die Bemeikung 
hat mit dem Ghiavetten-Problem zunachst nichts zu tun. Recht verstanden, 
berichtet Glarean von Gesangen, die auf vielerlei Art, fast nach Belieben, 
aber in der melodischen und harmonischen Folge (harmonia-Melodie !) 
immerhin genau auszufuhren seien; aber man miisse scharf hinhoren. 
Das heifit wohl: Die ,,katholischen 44 Gesange gestatten gehormaBiges Trans- 
ponieren auf alle Tonstufen des Systems. Als Beispiel gibt or eine drei- 

2 ) Vergl. Bodekachordon S. 454. 
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stimmige Fuga ,,in Epidiatessaron post perfection temp as “ mit zweierlei 
Vorzeichen and ohne Schliissel 3 ) : 


s 



Daraaf folgt das beriihmte Kyrie- and Benedictus-Exempel a as der 
Missa ad omnem ton am, wo sich hinter don Frageschliisseln and dem 
Sobnisations-Orakel das Chiavetten-Problem versteckt. Nicht za vergessen, 
daft die Missa ad omnem ton am edn Mensaxalscherz ist, ein»e Ausnahme 
von der Regel. Durch die drei verschiedenen Lesungen der ersien Note des 
Tenors als ,,ut“ oder , 3 re 4t oder „mi“ ergeben sich drei verschiedene Kom- 
binationen (Halb- and Ganz-Chiavetten) : 

[lydisch] ut 



Die inneren Abstande der Kombinatorik entsprechen dem Quint-Terz- 
Terz-Verhaltnis. Das Genas molle ergibt sich bei alien drei Kombinationen 
aus der Quart- and Quintbewegang. Der Satz in „ut“ ist mixolydiscb, in 
doppelter Q a arten -Transposition, der in „re“ ist dorisch mit Es la fa; der in 
„mi“ ist hypodorisch. „Aafpassen“ hei&t es auch bier fur den Sanger („in 
quo aurdU habeas oportet“) 4 ). Aber die ,,Katholika in cantu “ sind von dem 
vorgenannten Beispiel insofem verschieden, als sie nicht wie dieses durch 
die Hexacbordsilbea an das GhiavettenAByslem gebunden sind, sondera als 
All erw eltsgesange per musicam fictam auf alien Stufen ausgefiihrt, oder 
besser, solmisiert werden. Das ist der Sinn der „Katholika“ und der Beweis 
fur die Existenz ernes festea Kapell -Tones im A cappella-Zeitalter, aber aucb 
fur die U ngewohnlichkeit der Transpositio extra statum (wozu . woblgemerkt, 
die einfachen und doppelten , , Moll* ‘-Transposition en und die Chiavetten- 
Transpositionen >eben nicht gehoren). 

3) Sebald. Hey den (De arte canendi) zitiert dasselbe Exempel fur^ die 
Transposition per mutationem, d. h. ,,per so lam. characters ticam clavem“ als 
Exempel aus dem fingierten Gesang. Er fugt den Vorzeichen die entsprechenden 
Solmis ationssilben bei. Auch Adam de Fulda, Herm. Finck, P etit-Coclicus, 
Zarlino u. a., und nicht minder die alteren Theoretiker, kommen von der 
Mutation und von den Kirchentonen auf das Phanomen der Transposition. 
Der chromatische Chiavetten-Mechanismus, der sich gerade in den Demon- 
strationen der Musica ficta herauszubilden begann, versteht sich — wie es 
scheint — von s-elhst. Es ware auch zu sells am, wenn die ‘Mutations-Praxis 
per musicam fictam im mehrstimmigesn Satz, zumal bei der Auflosung der 
Monaden und ahnlicher Fugen-Probleme, den Nutzen der Meinen S chlus sel- 
kombinationen nicht bald erkannt hatte. 

4 ) Vergl. dazu die von Dr. Dragan Plamenac vorgesehlagene Schlusse- 
lung der Missa cuiusvis toni (im Jahrg. I, 2 der Publikationen alterer Musik. 
S. 44) fQr dievier Authentici (mil Auslassung des EsLafa-Vorzeichens imLydius). 
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Ein drittes, noch gewichtigeres Beweisstiick fur die Realitat der (me 
ich sie vialleicht faezeichnen darf) 33 chromatischen“ Cliiavetten ist die im 
italienischen Madrigal wohl ofters gebrauchte Marnier ,,Sopra duo Toni 44 . 
Ich bin ihr bisher allerdings nur bei Giandomenico Martoretta begegmet, der 
in seine.ni zweiten und dritten Buch vierstimmiger Madrigale (1552 and 
1554) einzelne Stiicke mit doppelter Schliissel- Vorzeichn un g notiert: durch 
alle Stimmen ,,per genus molle sive duruiiT 4 ; wie die Z usammeustellung er- 
gibt, handelt es sich um ein Alternativo von Normalschlussel- und Ghiavetten- 
Kombination. Zwei Beispiele dafilr: Ini zweiten Buch hat das Madrigal 
„ Laura suaue vita di mia vita 4 die Drei-Schlussel-Kombinationen: 


Cantus A ltus Tenor Bassus 


=fc 



l- ?TT -, T 


— — VS 



Im dritten Buch das Madrigal „0 pothos isdio chii li curellena" dieselbe 
Kombination im Cantus mollis: 


Cantus A ltus Tenor Bassus 




[ig[ «g7 p"|Ty trrrr- 





Es zeigt sich sonxit, daB bei diesen Normal- und Hoch-Scliliisselungen , die 
den ublichen Terz-Quint-Abstand haben, allerdings im ersten Fall die Trans- 
positions- Vorzeichen ganz. im zweiten zur Halfte fehlen. Aber — wenn es 
sich nicht von selbst verstunde — aus den „\Varnungszeichen“ und Akziden- 
tien (um nar zwei Beispiele einzufiigen: ein \> fa im BaB folgender Art: 



und eine Diesis im Alt: 



das EeiBt: ges fur g, a fur as) ergibt sich, daB die Stiicke vice versa 
transponiert und untransponiert ges ungen werde-n konnen, je nachdem die 
rechfce oder die linke Kombination gewahlt wird. Das im Cantus mollis 
gesetzte Madrigal piuJB damn in der Chiavette mit fiinf j? f a-\ orzeichen 
ausgefuhrt werden, um in der kleinen Terz hoher zu erklingen. Begreiflich, 
daB sich der Tonsetzer vor einer solchen unerhorten Haufung der Vorzeichen 
scheute; aber ihre subintellekte Anwendung ist historiscli unzweifelhaft. 
£)ie transpositorisch e Geltung der Hoch-Chiavette ist damit abermals er- 
wiesen 5 ). 

Endlich das Kapitalstuck meiner Beweiskette: ein vierstimmiger Hym- 
nus ,,Yobis datus, nobis natus’ 4 (aus dem „Pange lingua 44 ) in Cod. 25 
(fol. 64 v and 65) der Kathedral-Bibliothek zu Toledo, der hier in Faksimile 
und Gbertragting folgt Der innere Zusammenhang des Ghiavetten-Problems 
mit dem Grundgedankem des A cappella-Stils wird aus diesem Beispiel, das wir 
einem seltenen Fundgliick verdanken, sonnenklar. Es zeigt sich gerade an 
dem Umfang der wohl nachkomponierten Unterstimme des Satzes, daB die 
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Schlussel-Kombinatorik doch eben nicht nur Schreiberwitz, d. h. die Erf in dung 
eines bequemen Notators war, der sich die Hilfslinien uber oder unter den 
Spatien des Funfliniensystems ersparen wollte. Denn gerade die Unterstimme 
im BaBschlussel erspart sich hier die Hilfslinien nicht, ja, si*e steigt sogar 
mehrmals bis zum groBen D hinab. Aber was sehen wir da noch? Die drei 
Oberstimmen im Distant- and Altschliissel stehen im Genas molle, der 


Bafi 6 ) aber mit dem Vorzeichen der Terz-Transposition — =E . Das 

heiBt also: wem der BaB zu tief ist, der kann ihn eine kleine Terz hoher 
singen, er liest dami den Barytonschliissel ohne Eslafa and Aslafa, daher die 
beiden Widerrufungszeichen. So entsteht die untransponierte Hoch-Chiavette 
(mit drei Sohliisseln) : 


i fcpr 
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Wird aber der tiefe BaB beibehalten, so transponieren die librigen Stimmen 
in die Normallage mit Fis- and Gis-Diesen als Vorzeichen: 



Es ist za hoffen, daB es nicht bei diesem Fund aUein bleibt Nament- 
lich in der alteren Chorpraxis findet sich nicht selten die Zusammenstellung 
der einfachen and der doppelten Qaarten-Transposition im Cantus mollis 
( z. B. des Dorischen nach G and C) mit (, fa and mit \, fa-Eslafa in ein- 
zelnen Stimmen, wie etwa in Okeghems Missa quinti Toni (Publikationen 
alterer Masik, I. 2., S. Iff.), Kyrie, Gloria, San etas, Agnas Dei: 

i , h r 

Aach die Beriihrung der nachsthoheren Quarte (d. i. der kleinen Oberterz- 
lage) mit drei Fa-Vorzeichen ist denkbar and aach gebraacht: 



Es handelt sich aber hier um eine vorubergehende Erweiterang des Ambitus 
einer Stknme, am die Veranderung der Proprietaten (Commixtk), Modulatio 
tonoram), bezw. am die Transpositio ex parte and nicht um Chiavetten- 
Transposition : die Intonation bleibt in sich unverandert. 

Ich glaabe, daB mit den hier aufgedeckten Tatsachen den fruheren 
Erklarangsversucben and vor allem dem durch Riemanns MiBdeutungen und 
Trugschlusse hervorgerufenen Durcheinander in der Schlusselfrage ein Ende 
gemacht ist Es ist gewiB noch manches dariiber zu sagen. Meine Beweis- 


6 ) Die Vorzeichming der Proportio dupla temporis imperfecti ist ein 
offenbar beateichtigter Archaismos. 
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stuck© bildcn auch nur einen Teil der dem Chiav ett en-Problem gewidmeten 
UntersuchungeiL 

Und min mochte ich nicht schlieBen, ohne auch des „Nachworts“ ge- 
dacht zul haben, in dem sich der Leiter der osterreichischen Publication en 
als verantwortlicher Heraasgeber der Beihefte (a. a. 0.) gewissermaBen 
instinktiv gegen radikale Folgerungen aus Ehrmanns Ergebnis fur die 
Editionstechnik wehrt : er halt trotz Ehrmann an der bisherigen Praxis, die 
Originalschliissel in wissenschaftlichen Ausgaben alter Musik beizubehalten, 
mil aller Entschiedenheit fest. Sein ,,Nachwort“ war damals (1924), an- 
gesichts der durch Ehrmanns Mitteilangen geschaffenen Lage, ein Wagnis, 
eine mutige Tat and verdient unsern Dank; denn es hat den Anhangern- der 
Tradition in der entstandenen Unsicherheit einen gewissen Halt gegeben. 
Es ist ein neues Zeagnis fiir den unbeirrbaren historischen Sinn des groBen 
Gelehrten : Er hat also recht behalten! Und alle die Heraasgeber,. die 
sicli heate iiber die Chiavetten frisch-frohlich hdinweggesetzt haben durch 
„bequem*ere £< IJinsciireibung in die ,,gebrauchlichen“ Schlussel — haben 
nun doppalt un recht, nicht nur, weil sie sich gegen die Logik und 
Konsequenz der alten Partitur, ja, gegen den Sinn des alten A-cappella- 
Prinzips versoindigt, sondern auch, weil sie — um rait Guido Adler zu 
reden — ihren „erschreckenden Dilettantismus“ vor aller Welt bloBgestellt 
haben. Und das ist die allerdings weniger vergniigliche Kehrseite des 
Chiavetten-Problems. 
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Toledo, Bibl. Cathedral. Cod. 25. Fol.64 und 65 
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Toledo, Bibl. Cathedral. Cod. 25. fol. 64 und 65. 






Spanish madrigals and madrigal-texts 

J. B. Trend 


An Examination of the manuscript madrigals and printed partbooks in 
the library of the Duke of Medinaceli at Madrid, combined with a study 
of the Spanish madrigals preserved elsewhere, has thrown much light on 
the texts which the Spanish composers preferred to set to music, as well 
as upon the musical technique which they employed at various periods. 
It has demonstrated the rise and fall of the Italianate madrigal in Spain. 

The effects of the Spanish Language on Spanish music are not 
always recognized, or given the importance which is due to them. From the 
very beginning, the influence of Spanish words is noticeable, both in the 
rhythm of the music and in the phrasing. This is seen with exceptional 
dearness in the 460 polyphonic compositions for voices in the manuscript 
at the Royal Palace at Madrid, a manuscript which dates from about the 
year 1500 and was edited (somewhat inaoourately) in 1890. Another 
(unpublished) manuscript of about the same period is preserved in fhe 
Biblioteca Golombina at Sevilla. .And although the general appearance and 
technique of composition is that of early Flemish chansons, there is 
a distinctive rhythmic quality which is Spanish — no less Spanish than 
the shortness and abruptness of the melodies, or the poetical and musical 
form. 

The form of these early Spanish compositions for voices is peculiar. 
The verse-form, which the music closely follows, is directly derived from 
certain poems in Arabic: strophic, accentual, Arabic verse invented by 
Spanish poets who were Muslims, and known as muwassah (double-rhymed) 
and zadjal (cheerful) ; and the poems in this form which were afterwards 
written by Christians, in Spanish, were known as villancicos . Yet if the 
verse-form is Arabic, that does not necessarily mean that the music is Arabic 
also. There is no real evidence at present that the melodies in either of 
these collections were of Moorish origin, although it is possible that some 
of them may he. In any case, they are treated con trapun tally, and that at 
once distinguishes them from any music made by a Muslim people. For 
with a Muslim people, counterpoint is a counterpoint of rhythm,; harmony, 
a thing considered illogical and enervating; and notation, seldom or never 
used except in books of theory. 

The language of the early Spanish villancicos, like that of their 
Arabic originals, is direct, common speech. Different dialects, and even 
different languages such as French, Italian, Catalan, Portuguese, and even 
Basque, are sometimes introduced into the same piece of music with comic 
effect, as different languages are introduced into the “Anfipamasso” of 
Orazio Vecchi. And in Spain, in much earlier times, when the most civilized 
part of the Peninsula, as well as the most musical part of the Peninsula, 
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was the part governed by Muslims, the Arabic-speaking Spanish poets 
would sometimes introduce into their songs words, or even whole lines., of 
what they called “tire outlandish language”, al~ ajamiya, that is to say, the 
language spoken by the Spanish Christians; for, to men of Arabic education, 
Latin and the Latin languages have always sounded somewhat ridiculous, 
as we know from Spanisk-Arabic writers. The more learned Spanish 
Muslims, however, have left on record their admiration for the Latin 
Spanish dialects for another reason: their directness of expression; and this 
quality of directness has had a notable effect on Spanish music. 

It is sometimes supposed that the Spanish Language is mere rhetoric ; 
long words and still longer sentences which hide the meaning they are 
intended to convey, rather than reveal it. This is a misconception. Spanish 
is by nature a language which is direct and forcible. A Spanish mind con- 
ceives an action as no sooner expressed in words than accomplished in fact. 
While a North-European mind (like North -European music) works gra- 
dually and thoroughly, if somewhat circuitously, to a conclusion which is 
all the more definite and final for having been reached step by step, the 
Spanish mind ( particular}' when it is the mind of a musician or a poet) 
goes straight to the point at once — with the resulting disadvantage, that 
afterwards it can only repeat itself. This is the explanation of the short, 
abrupt, fragmentary character of typical Spanish musical forms; the means, 
the approach, is of little importance compared with the end in view; a highly- 
developed musical form, like the later Italian or English madrigal, is anti- 
pathetic to many Spanish listeners. 

The rise of the Italianate madrigal in Spain, however, synchronized 
with the revival of classical Latin, which brought complication and confusion 
into the Spanish Language, and was resisted by many Spanish writers. One 
of the earliest Spanish poets whose songs were set to polyphonic music, 
the Marques de Santillana — one of the first who tried to naturalize in Spain 
the Italian sonnet and a man whose knowledge of the Italian language 
was praised even by his bookseller in Florence, — even the Marques de 
Santillana thought there was no language to be compared with “the sayings 
of old women who sit round the fire”; and Italian forms of verse — that 

is to say, madrigal forms of verse — never achieved, with Spanish singers 

or Spanish audiences, a popularity comparable with that of ballads and 
villancicos. 

These considerations have had a direct and important bearing on all 
Spanish music set to Spanish words. They have cut off and separated Spanish 
music from that of the rest of Europe, and the separation still continues. 
The Spanish composers who achieved a European reputation were the church- 
composers Morales and Victoria, who wrote music to Latin words in the 

style acceptable in Rome — Morales (d. 1553) belonging to the earlier 

and more distinctively Flemish generation, and Victoria (d. 1611) having 
musical affinities with Giovanni Maria Nanino, Luca Marenzio and Orlando 
de Lassus. Roth Morales and Victoria show a marked Spanish character; hut 
that character is exhibited neither im their forms nor in their methods 
(which are those of contemporary church -music) , but in their cadences. 
It is shown also in their poignant and expressive — often bitterly expressive 
— settings of individual Latin words, as if the stiff ecclesiastical Latin had 
become momentarily, in their imagination*, as vivid and convincing * as 



118 


J . B. Trend 


a Castilian proverb spoken round the fire. Victoria, so far as is known, never 
set Spanish words to music. Yet some of his larger motets, for 5 and 
6 voices (especially those. written to words from “The Song of Songs”) have 
a magnificence and vivacity that remind one of the madrigals of Marenzio. 
Morales, as a matter of fact, did set to music a Spanish ballad (known only 
in a version for the lute) and also a few villancicos . The 3 part compo- 
sition bearing his name in the Biblioteca Gatalana at Bai'celona (MS. 951, 
fol. 185 b) and described by Pedrell in his “Catalech” as “text illegible”, 
proved on examination to be a setting of a villctncico by the poet Boscan; 
another setting of it is in the Biblioteca Medinaceli. 

The Italianate madrigal was never really naturalized in Spain, and the 
composers often lived abroad at foreign courts. Pedro Rimonte, for instance, 
resided at Bruxelles, where he had been brought by the Infanta Isabel at 
the time of her marriage to the Archduke .Albert, Governor of the Nether- 
lands at the beginning of the 17th century. Rimonte evidently had an audience 
which understood Spanish, for his madrigals published by Phalese of Ant- 
werp in 1618, are nearly all in that language. 

In the same way, Mateo Flecha, (the younger) .spent some years at 
Prag during the reign of the Emperor Maximilian II (1564 — 1576); and 
lie was still in Prag in 1581 when he published a collection of madrigals 
by himself and his uncle, a musician, who had died thirty years before in 
the monastery of Poblet, near Tarragona. These compositions (Ensaladas, • or 
“Salads”) are comic madrigals and parodies of madrigals, containing a mix- 
ture of Spanish and other languages. An earlier set of madrigals, printed 
at Venice in 1568 and now in the Staatsbibliothek at Munch en, are generally 
serious in character; and all are in Italian, except one, which its a well- 
known villancico lamenting the fact that the singer was condemned to live 
in a foreign country. 

Amongst other Spanish madrigal is ts who lived abroad may be men- 
tioned Sebastian Raval, who lived in Italy (at Urbino, Rome, Napoli and 
Palermo) and only set Italian words. There was also Pedro Valenzola, (or 
Valenzuela) who spent most of his life at Venice and Verona, and Avhose 
madrigals are all in Italian also. 

Of the composers of madrigals who lived in Spain, Joan Brudieu (of 
French Limousine origin d. *1591) set sonnets by the Catalan Petrarchist 
poet Auzias March (cL 1459), and other poets who wrote not in Castilian 
Spanish but in Catalan. 

Francisco Guerrero of Sevilla (d. 1599) and his brother Pedro, wrote 
genuine madrigals to the Italianate sonnets and canzoni of Boscan (d. 1542), 
and the exquisite verse of Garcilaso de la Vega (d. 1536), of whom there are 
eight madrigal settings extant. With him might be mentioned Rodrigo Gevallos 
(elected maestro de capilla at Cordoba in 1556) and Juan Navarro, an ex- 
cellent composer who emigrated to Mexico where he died after 1604. 

All these four composers of Spanish madrigals are well represented 
in the manuscripts of the Biblioteca Medinaceli, which contains madrigal 
settings of many songs and sonnets by well-known 16th century Spanish 
poets, hitherto only known in versions for the lute. Boscan and Garcilaso 
have already been mentioned. To these may be added Gutierre de Cetina 
(d. 1554?) whose famous madrigal Ojos claros serenos , included in all 
anthologies of Spanish poetry, is found in a Medinaceli MS. arranged for 
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four voices, as well as in the tabla tare-book of Fuen liana and in a parodie 
spirituelle , set to music with many other parodies and Spanish Laudi spiri- 
taali, by Francisco Guerrero. Another poet, Baltazar de Alcazar (d. 1606) 
was the author of a madrigal by Francisco Guerrero, and Gaspar de Aguilar 
(d. 1623) was set to music by Rim-onte in Bruxelles. 

The great Portuguese poet, Camoens, is also rqiresented by a 3-part 
madrigal in the Biblioteca Nacional, Madrid. The words are in a Spanish trans- 
lation, and not in the original Portuguese. Camoens himself wrote exquisite 
Castilian verse, as well as Portuguese, but so far, no Madrigal-settings, of 
this have been identified. Madrigals in Portuguese are very difficult to find; 
there are, as far as is known at present, only -eight in existence, and not one 
of these is a genuine madrigal. 

Special mention must be made of the musical settings of the great and 
prolific dramatist Lope de Vega (d. 1635), who also wrote quantities of 
poems unconnected with the theatre. Many of these were set to music as 
genuine madrigals in the Italian manner; but others show signs of the 
simplification and degeneration of the madrigal-style which took place in 
Spain at the beginning of the 17th century, being caused partly by the 
gradual victory of the native forms of verse and stanza over the forms which 
had been imported from Italy. Even Gongora (d. 1627), the originator of 
the Baroque style of poetry — he has the priority in date over Marino in 
Italy — even Gongora was unfortunately set to music by composers who 
were ignorant of the madrigals of Gesualdo and Monteverdi, and who con- 
sidered the madrigal-style to be out of date; while the recitative-style, then 
being evolved in Italy, was still unknown in Spain, and Spanish musical 
technique insufficient to do justice to one of the greatest of Spanish poets. 

The secular Spanish compositions of the 16th century whether they 
resemble chansons , froUole or the lighter types of madrigal, were loosely 
described by their composers as villancicos, whether the verse was in 
vxllancico-farm, or not The two most characteristic collections of these, 
were the sets published in 1551 and 1560 by Juan Vasquez, a composer 
who, with the solitary -exception of an Agenda defunctorwn, seems to 
have devoted himself exclusively to secular music. The only known sets of 
part-books of Vasquez are those preserved in the Biblioteca Medinaceli. 

The texts of the earlier villancicos already referred to (those in, the 
manuscript of the Royal Library at Madrid, and the Biblioteca Colombina 
at Sevilla) are not so much popular songs, as court poetry masquerading as 
popular songs. In those, a vulgar refrain is often used with' a sentimental 
st arize — for contrast; words and music are often deliberately ill-assorted 
— for comic effect. 

Vasquez, on the contrary, gives the impression of being a composer 
who was fond of folk-songs for their own sake; one who, if he had lived 
in the 19th. century, would have been described as volkstumlich. His settings 
became popular with Spanish' lute-players, vihuelistas; and their books of 
tablature contain a number of transcriptions from Vasquez arranged as 
solo-songs. That Vasquez’ own arrangements for 4 or 5 voices were some- 
times intended to be performed as solo-songs with instrumental accom- 
paniment for strings or wind, is shown bv the disposition of the voice- 
parts and confirmed by descriptions in contemporary Spanish novels. The 
melody, whether in the cantus, aitus or tenor, is treated in a manner which 
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foreshadows a device in the English madrigals of William Byrd: the “first 
singing-part”, the meaning of which was first folly explained by Pro- 
fessor Dent. 

The villmcicos of the 16th century were constantly sung or mentioned 
in the Spanish drama of all periods. I have been able to identify 21 poly- 
phonic settings of traditional, or in some cases original, villancicos song in 
the Spanish', and Portuguese plays of the Portuguese dramatist Gil Vicente 
(d. 1536); and 10 in the plays of Lope de Vega, in addition to the 13 ma- 
drigals of which' the words are by him. An excellent example of a villancieo 
as song in a Spanish play is that published by Professor Johannes Wolf 
from a manuscript at Torino: Por la puente, Juana. The popular song has 
given its name to the well-known play by Lope de Vega in which it iis sung. 

By the time Lope de Vega died, in 1635, the Counter-Reformation 
had become firmly established in Spain; and, with it, the universal practice 
of making slight changes in the words of secular songs, so as to produce 
parodies spirituelles , and Laudi 'Spirituali. This practice had been a favourite 
occupation in Spain from very early times; a villancieo bv the Marques de 
Santillana, set to music for 3 voices in the manuscript of the Royal Palace, 
(about 1500) is found in a contemporary manuscript in the Biblioteca 
Colombina at Sevilla, with the amatory verses of the original converted into 
a Christmas carol. In the same library, two hitherto unsuspected editions 
of Italian Laudi were recently discovered by Professor Jeppesen. All 
through the 16th century in Spain, the practice continued. The most famous 
poems of Roseau and Garcilaso were parodied — trasladada $ en materias 
Christianas; a collection of them was published at Granada in 1575, and 
many of these spiritual parodies were set to music by Francisco Guerrero 
in 1589. Lope de Vega himself contributed an original poem in Spanish to 
a book of Italian Laudi: “II secondo libro delle Laudi spirituali” (1583); 
and his poem was afterwards set to music by Guerrero. 

There was one Spanish poet, Valdivielso (d. 1638), a friend of both 
Lope de Vega and Cervantes, who seems to have devoted himself entirely 
to this form of poetic activity; but he had a lightness of touch and a true 
sense of poetry which lifted him above the usual run of adapters of popular 
poems. There is a delightful specimen of his work, set to music for 3 voices, 
in manuscript part-books, M. 1370 — 1372, in the National Library, Madrid; 
and another villancieo of which he made a version occurs in a setting for 
6 voices, among the madrigals of Pedro Rimonte, composed for the Infan la 
Isabel at Bruxelles. The musical treatment of this shows the connexion 
between the late Italian madrigal for 5 or 6 voices, and the Spanish villan- 
cico of the 17th century. In this case, the stanza is set by Rimonte for 
3 voices only; but the traditional refrain is sung by all six voices — 

Ay, Luna que reluoes, 

tod a la noebe me alumbres. 

in a style which somewhat resembles that of Gastoldi and Thomas Morley. 



Annibale Padoanos Madrigalbuch 

von Alfred Einstein 

Es ist das erste und das einzige Madrigalbuch Annibales aus dem 
Jahre 1564; und ein einziges vollstandiges Exemplar ist kn British Museum 
in London erhalten 1 ). Da Annibale Padoano mit diesem Work, d. h. mit der 
Widmung dieser funfstimmigen Madrigale an den Erzherzog Karl in Graz 
sich den Weg in die osterr eichisch en Erblande gebahnt hat, darf es wohl 
in einer Festschrift fur den Begriinder und Leiter der Denkmaler der Ton- 
kunst in Osterreich in den Mittelpunkt einer bescheidenen Enters uchung ge- 
stellt w-erden. 

Bertha Antonia Wallner. in den „Musikalischen Denkmalern der Stein- 
atzkunst“ (Miinchen 1912, S. 77 f.), hat in den letzten Lebensabschnitt 
Annibales einiges Licht gebracht Der Organist der erlauchten Signoria zu 
Venedig in San Marco muB schon um 1564 aus Griinden, die wir nicht 
kennen, seines Amies (iberdriissig geworden sein; genug, 1566 iiberlafit er 
es Claudio Merulo 2 ) und zieht als „Obrister Musicus“ an den Grazer Hof, 
in dessen Dienst er each kaum zehn Jahren, Ende Marz 1575, stirbt. Kaum 
fiinfzig Jahre alt ist er geworden. Aus den Beziebungen der Gemahiin des 
Erzherzogs Karl, Maria, Sch wester des Herzogs Wilhelm V. von Bayern, 
zu ihrer Heimat ergeben sich auch vielfaltige Beziebungen Annibales zum 
Munch ner Hof; so hat er seine funfstimmigen Messen von 1575 Wilhelm 
gewidmet ; so hat er zu dessen beruhmter Hochzeit von 1568 eine acht- 
stimmige Battaglia geschrieben, die, wie wir sehen werdem, erhalten ist; 
zu der gleichen Festivitat eine 24 stimmige Messe; s-o ist das Madrigal 
„Spirto real i£ aus Gardanos ,,Musica di XIII. Autori* von 1576 (Nach- 
druck 1589) ein Dedikationsstiick an Wilhelms Vater, Albrecht 3 ). 

Die Widmung un seres Madrigalbuch es an Erzherzog Karl ist leider 
vollig nichtssagend, wird aber, der Seltenheit des Druckes wegen, in der 


i% ) Yergl. Vogel, Biibl. ..der weltl. Vocalmusik II, 38. — Es ist mir Be- 
durfnis, Mr. W. C. Smith, Assistant-Keeper in der A-bteilung Musikdrucke des 
Br. Mus. fur die Erlaubnis zur Absehrift wie die Vermittlung von Photokopien 
auch an dieser Stelle zu danken. 

2 ) B. A. Wallner irrt, wenn sie annimmt, Annibale habe es schon 1564 
aufgegeben. Der von ihr an<*efuhr£e Druck der To>c cate e Ricercari von 1564 ist 
nirgends nachwelsbar; es liegt eine Verwechslung vor mit dem posthumen 
Druck von 1604. Daher das: „gia organista . . .“ 

3 ) Neudruck bei Torch!, Arte mus. in Italia I, 239. 
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Anmerkung wohl gebracht werden mussen 4 ). Wenig erfreulicher als Dicht- 
werk ist das von Annibale komponierte zweiteilige Vridmuiigs-Sonett: 

Se delle voglie sue fallace segno 
Non presta od opra in voi c-ura divina, 

Ben dal valor cli’in voi s’apre et affina 
D’almi pragi d’ honor vi mostra degno. 

0 per vera virtu d’armi et d’ingegno 
Novo Carlo fatal cui’l ciel deslina 
Gratie che’l mondo a riverirvi inchina 
Non le provincie pur del vostro regno. 

Ecco la Sliria et gl’altri luoglii insieme 
Che v’accolgon devoti entro al lor seno, 

Ma vi promett’ il ciel maggior governo 

Quel ch’a Carlo non die cui pose freno 
Morfce, dara a. voi Carlo al vostro seme 
C’havra nel mondo impero alto et eterno. 

— Prophezeiungen und Wiinsche, die trotz Karls fruliem Tod (1590) 
immerhin einigermafien in Erfiillung gegangen sind. 

Annibales Gepack als Madxigalkomponist ist durchaus nicht groB. 
Die Zahl von 13 Stucken (die zweiteiligen Stiicke als Einheiten gerechnet) 
in unserm Madrigalbuch ■ wird darch die in Sammehverken zerstreuten Einzei- 
stiicke gerade eben verdoppelt Die fruhesten -fin den sich in den Madrigalen 
„Di Cipriano et Annibale‘ £ von 1561 (1566, 1577), and zvvar die sechs- 
teilige Sestine Petr arc as „A qualunque animal" 5 6 ) and Petrarcas „Si tra- 
viato". Dann konunea drei Gregeschen bei Manoli Blessi (1564 1 , ich 
zitiere nach Vogel) ; ein Sonett „Voi ch’in vita" (1567 b 1570 *); ein 
achtstimmiges ,,Cinto di chiari palme“ ( 1 5 6 7 4 ) ; zwei funfstimmige Stiicke 
„Amor e gratios e dolce ££ (Bembo) and „Pasce la pecorella" (1570 3 ), 


4 ) I M-eritl illustri della Serenita Vostra, dalla quale a suo tempo & 
luogo il Mondo spera consoLatione & grandezza, & la divotion mia infinita 
verso il suo nome honorato, mi ha-nno tutto volto, nella publication di questo 
mio libro alia Serenita Vostra, pencioche sentendola io dalle lingue di tutte le 
genti celebrar per ammirabife tra le molte virtu sue, di benignita, di mode- 
stia, di tempera to animo, & di cortesia, mi e piacuto offerirle, in segno 
dell’ ardent e votonta mia, questa fattura. Ella come Principe di valore, 
riiguardando all 5 aiffetto del ouor mio, suplisca con la bonta sua dove fusse 
difetto in me neli’esser cotanto ardito. Et con quella maniera affabiie con la 
qua! ella suol gradire i suoi servi pin con o scout! da lei, accoglia lietamente 
questo mio parto, & si degni chuo honor! le fatiche mie col suo chiari s- 
simo & Illustrissimo nome. Perehe non e minor gloria quella del Principe che 
sia mansneto & benigno nella pace, di quel che sia quella di oolui ch’e 
potentissimo & forte nella gujerra, at ten to che s*e Puna precede dal mantener 
gli Stati l’altra nasce dalP esaltar le virtu, particolar parte & veno or n amen to 
de Prihcipi supremi come e la Serenita Vostra, alia quale il S. Dio conceda 
liingbisskni anni a benefitio oomun-e di tutti i suoi seruidori. 

Di V. Serenita Humilissimo Seruidore Annibale Padouano. 

6 ) Vier Teile davon im Neudruck bei Torch!, A. m. in It. I. 219 f. Torchi 
als einziger hat sich bisher urn Annibale aLs Madrigalisten gekummert; es 
schmalert sein Verdienst nicht, dab er die letzten bei den Stiicke weggelassen 
hat, von denen „Con lei; foss 5 io t£ eins der beruhmtesten Annibales war: 
V. Galilei hast es — nebst vier andern, oben erwahnten, in semen „Fronimo‘* 
(1584) aufgenommen ; Lodovico B,albi hat die Oberstimme in sednem ,,Esser- 
cizio musicale iC (1589) funfstimmig bearbeitet; noch 1593 (Vogel 1593 4 ) wird 
es neugedruckt, als so ziemlicli das letzte Madrigal stuck, das von Annibale in 
der Literatur vorkommt. 
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das erwahnte funfstimmige ,,Spirto real' 4 (1576 1 , 1589 3 ), ,,Io felice sarei* 1 
(fiinfstimmig, 1577 x ), eine dreistimmige Canzonetta ,,Non vedo hoggi il 
mio sole“ (1587 l , 1589 7 , 1594 6 ), die Miinohner Aria della Battaglia a 8 
(1590 \ 1592 L 1594 x ). Das ist alles. Die Stiicke in Galileis ,,Fronimo** 
sind teils dem Gem einscha f tsw e rk Bores and Annibales entnommen, teils 
unserm Madrigalbuch. In diesem ivied ergedruckt ist das Sonett (Petrarca) 

, , Padre del ciel“, das sich bereits in Francesca R'osellis ,,Primo libro madri- 
gali a cinque** von 1562 (Vogel, II, 157) imd in 1562 1 findet 

Sclion aus diesem Umstand, aber auch daraus, dafi Annibale in unserm 
Druck fiinf- and vierstimmige Stiicke mischte, geht hervor, daB sein Vorrat 
nicht reich war, aber auch, daB er a of jedes einzelne Stiick Wert legte. Und 
so einheitlich scheinbar der literarische Aspekt des Werkes ist, so wenig 
einheitlich ist der musikalische. Zunachst sei bekannt, daB es mir unmoglich 
war, don Textdichter zweier Stiicke nachzaweisen, namlich des Madrigals 
,, Virtu senna valore“, das sehr gut wieder ak eine Dedikationsmusik fiir 
Karl gel ten kann (wenigstens wird im Text ein „Cor imperiale** gefeiert) , 
wie des Sonetts „Dal piu bel viso“. Im iibrigen sind nur Petrarca und Pietro 
Berube vertreten : Rembo mit den Vierzeilern des Sanetts „Cantai un tempo" *, 
wie dem Sonett „ Lasso me“; Petrarca mit einer AuswaM von sieben Sonetten 
und zwei Sestinen-Stanzen in vita oder in morte di Madonna Laura — also 
eine hochliterarische Textwahl, die dem J anger Willaerts, dem Genossen 
Cyprian de Bores gemaB ist; es ist zweifellos kein Zufall, daB Willaert und 
Bore einige der Texte schon vor Annibale komponiert haben. Andre Stiicke 
freilich sind durch a us ungewohnlich in der Wahl, wie z. B. gleich das erste 
nach dem Widmungssonett, Petrarcas Sonett „Signor mio caro, ogni pen- 
si er mi lira*. Das ist ein Stiick des Abschieds an Laura und an* den Kar- 
dinal Colonna, und zweifellos nicht obne Sinn und Beziehung an diese Stelle 
gesetzt — auch Annibale wird eine Dame und einen Conner in Venedig 
zuruckgelassen haben. Und auch musiikalisch ist dies Madrigal von einer 
eigen liimlichen Bewegtheit und — in den Grenzen des Stils — eigen t (ini- 
lichen A ufgewuhltbeit. 

Die Funfziger- und Sechzigerjahre des Madrigals bringen die Neuerung 
der Notation „a note negre“, die ja ganzen Biichern den Titel und den 
Charakter gibt, d. h. eines lebendigeren Tempos und ernes lehendigeren 
Weseixs iiberhaupt. Annibale ha tie sich in seinem Gemeinsdhaftewerk mit 
Bore noch des , , gewohnlich en ‘ £ Takts im Breve-MaB bedient; aber schon 
nicht mehr des altertumlichen Stils: seine Sestinenfolge „A qualunque 
animal** steht in ihrem Flufi und Geist schan weit ab von dem vierstimmigen 
Madrigaltyp der Arcadelt, Verdelot und Festa. In unserm Madrigalbuch, mit 
dem wir uns ausschlieBlich befassen wollen, mischt er die Taktart und die 
Typen. Das altertumlichste Stiick ist jenes Sonett Petrarcas ,,S 5 honesto 
amor“, das er aus zwei Drucken van 1562 wieder hervorholte; es hat zum 
xnindesten in seinem ersten Teil jenen steten Gang, jene noch halb kon- 
struktive Motivtechnik, die Willaerts Madrigale in der „Musica nova* 4 von 
1559 auszeichnen ; gleich zu Beginn kommt die Koketterie einer Motiv- 
umkehrung. Der zweite Teil ist, durch den Text veranlaBt („ toman do 
a me**), viel „wendiger**, durch verschleierte Halbchortechnik belebter. 
Denselben Charakter tragen die feierlicben Reprasentationsstiicke ,,Se delle 
voglie* 4 und „ Virtu senno valore**; in dem letzteren, sicherlich alteren, 
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kundigi sich die neue Zeit mir durch eine erregtere Mittelzeile, durch 
Malereien auf dem Wort „cantar £< an, aber die Strenge der (niixoly dischen ) 
Tonart wird noch kaixm durchbrochen ; wahrend das Dedikationssonett das 
Dorische durch hundert „Farbungen“ aufhellt, eine Art von verschamter 
Hornophonie pflegt und dieser Homophonie durch einen SchluB im Tripel- 
takt zum vollen Triumph verhilft. Das noch verbleibende Stiiok in „alter“ 
Taktart, Petr areas Padre del ciel“ geht in seiner Programmatik liber diese 
Kompositionen weit hinaus. Man braucht es nor mit der Komposition desi- 
selben Textes durch Rare, die allerdings zwanzig Jahre alter ist (1544), 
zu vergleichen, urn zu sehen, daB Annibale zwar von Rore herkommt, aber 
eben kein Niederlander ist, sondern ein Venezianer. daB das Madrigal u,m 
1560 seine vollige slidliche Freiheit wiedererlangt hat, zu einer nationalem 
Wiedereroberung geworden ist Noch ist jene stetige Grundhaltung des 
Willaertschen Tempos vorhanden; Willaerts Breite ist ubemommen; neu 
aber ist der FluB der Melodik, das beinahe symphonische Stromen bei 
staxkster d eld am at o rischer Belebtheit namentlich des zweiten Teiles. 

In den Stlioken a note negre finden sich alle Zwischenstufen von der 
archaischen Gebundenheit bis zu einem Typus des Madrigals, der nalie an 
den spateren Andrea Gabrieli, ja bis zu den Yersuchen vom Ende des Jahr- 
hunderts heranflihrt. Es ist in diesem Rahnien und ohne Beispiele ganz 
unmoglich, diese Zwischenstufen zu bezeichnen und zu begrenzen. Genug: 
in ihnen lebt jene „hohe Zeit“ des Madrigals, wo die nackte Deklamation 
und die nackte Homophonie stets vermieden werden, wo der Stil wie zwei 
gleichbelastete Wagschalen zwischen melodisch-polyphoner Bcwegtheit und 
farbig getonter Chorigkeit zu schweben scheint Man weiB nich t: istdieGrund- 
anlage homophon und bricht sich diese Homophonie ini Stimmigen; oder 
bindet sich eine freie Melodik in einer geahnten Akkordik. Musterbeispiele : 
die beiden vierstimniigen Stlicke, die an Leichtigkeit der Stimmflihrung, 
an Farbigkeit der Harmonik weit liber die von Torchi veroffentlichten hin- 
ausgehen. In den flinf stimmigen Madrigalen steht eins wie ,,Signor mio 
caro“ mit dem Fluktuieren des Vortrags bei grundsatzlicher Breite des 
Tempos dem alten Stil nahe, sein Nachbar „Dolce mio caro“ vereinigt die 
harmonisch belebte Chorteilung, imitatorische Teile, die a us verdeckter Ho- 
mophonie herauswachsen, mit umstandlichen motivischen Exposition en und 
Anlaufen. „Cantai un tempo 1 ‘ wieder ist ganz dicht gearbeitet, ka-uni eine 
homophone S telle; auch ein AbschluB im Tripeltakt, sonst gewohnlieh 
erleichterte, akkordische SchluB wen dung, ist hier ein W under motivischer 
Technik; ganz ahnlich verhalt es sich mit „Amor che nel pensier". Und, dem 
Text gemaB, werden die beiden Sestinenstanzen „Alla dolc’oml>ra“ Gebilde 
von zartestem Reiz, die zwischen dem Prinzip motivischer Verflechtung 
und verhullter Chorteilung schweben. 

Die Yersenkung in den Text hat bei einem Stuck, es ist Bembos „Lasso 
me“, uber die Zeit hinausgefuhrt. Bembos Sonett, voll von dicht neben- 
einandergesetzten ,,Oxymora“, hauft schon all die Pointen, mit denen 
Guarinis Madrigal den ahschlieBenden Doppelzeiler zu wiirzen pflegt: 

Lasso me, ch’ad un tempo e taccio e grido, 

E temo e spero e mi rallegro e doglio, 

Me stesso ad uin signor do no e ritoglio, 

De J mie 5 danni egualmente piango e rido; 
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Volo senz’ ale e la mia scorta guide, 

Non ho venti contrari e romp’in scoglio, 

Nemico d’humilta non am’orgoglio, 

Ne d’altrui ne di me molto mi lido. 

Cerco fermar il sole, arder la neve, 

E bramo libertate e corr 3 al giogo, 

Di fuor mi copro e son denfcno. percos&o: 

C aggie quand’io non ho chi me rileve, 

Quando non giova le mie doglie sfogo, 

E per piu non poter fo quant’io posso. . 

Die Gedrangtheit, Bildkraft — and zwar phantasievolle Bildkraft, 
nicht die oft mehr zeidmerische Lust der spateren Marenzio and Monte- 
verdi — , die lebendige Farbigkeit, mit der .Annibale diesem Text gestaltet hat, 
heben ihn outer Hunderten heraos: in keiner Mustexsammlung des Madri- 
gals diirfte dies herrliche Stuck fehlen. Es miifite Lust machen, den Mei&ter 
in alien Ausstrahlungen seines Wirkens: ais Komponisten fur die Orgel, als 
Kirchenmusiker, als weltlichen Musiker, kurz: als einen echten Schdpfer 
der Renaissance, im Zusammenhang zu betrachten. 



Wann entstaxid die Marcellus-Messe ? 

von Knud Jeppesen 

Die Vorgeschichte ist, wie es fast jedem m nsikiui teres sler ten Menschen 
bekannt sein diirfte, f olgende : 

Eine betrachtliche Reihe Theoretiker and Musikschriftsteller des 17. bis 
18. Jakrhunderts — die altesten, Agostino Agazzari and Banchieri, sclireiben 
1609 — berichtet, daB die mehrstimmige Kirehenmasik van einem Papst 
(einige sagen Marcellas II., andere Pius IV.) mit Interdikt bedroht wurde. 
Es gelang jedoch Palestrina, den* Papst durch seine Marc ell us-M esse zu er- 
weichen and dadarch die Kirehenmasik zu retten. 

Der erste, der sich kritisch diesen inehr legendenhaften Berichten 
naherte, war Giuseppe Baini, der Grundleger der Palestrina-F orsc-hung. 
Er bemerkte, da 6 Marcellos II. in seiner dreiwochigen Regierungszeit, wo ei* 
obendrein nor zehn Tage arbeitsfahig war, unmoglich Zeit gef unden haben 
kormt-e, sich mit einer Reform der Kirehenmasik za beschaftigen. A.uch hielt 
Baini es fur unwahrsdieinlich, daft, wie einige altere Sch rifts teller annahmen, 
die Marcellos-Messe bewlrkt haben sollte, daB das Trienter-Konzil, welches 
eine Zeitlang recht aggressiv der kirchlichen Mehrstimmigkeit gegeniiber- 
stand, schlieBlich sich doch mit ein paar recht allgemein and mild gehaltenen 
Dekreten beruhigte. Dagegen behaaptet Baini ohne Zaudern, daB die Mar- 
cellas-Messe gleichzeitig mit zwei anderen Messcn von Palestrina 1565 ge~ 
schrieben warde and die Kardinalkominission, die fur die praktische Durch- 
fuhrang der Bestimmungen des Konzils wirken sollte, vollig fur sich gewann, 
so daB der Meister zum papstlichen Komponisten ernannt warde. Die quellen- 
mafiigen Belege fiir diese sogenannte , , 3-M essen-F abel 4 ‘ Bainis sind : 1. Die 
Noiiz des Panktators der papstlichen Kapelle, Hojeda, wonach die Sanger 
am 28, April 1565 am Palast des Kardinal Vitellozzi einige Messen sangen, 
am beurteilen za lassen, „si verba intelligerentur prout R ev eren dissim is 
placet 4 4 ; 2. Codex 22 des papstlichen Kapellarchives, der die drei Messen 
Palestrinas, „Benedicta es“, „Illumina oculos“ und „Papae Marcelli“ ent- 
halt, and aus welche.m hervorgeht, daB die Messe „Renedicta“ 1565 ein- 
gefuhrt warde; 3. die Tatsache, daB Palestrinas Pension als papstlicher 
Sanger ab Juni 1565 erhoht warde, „ex causa diversarum com positio n urn, 
quas hactemis edidit et est editurus ad commodum dicte capelle‘\ 

Nach Baini wurde also die Marc ell os- M ess e 1565 geschrieben. Bainis 
Darstellung erfahrt jedoch in diese m Punkt durch Fr. X. Haberl, den 
zweiten grofien Mann der Palestrina-Forschung, eine vernichtende Kritik. 
Haberl, welcher in einer ergebnisreichen Stadie, „Die Kardmalkommission 
van 1564 and Palestrinas Missa Papae Marcelli 14 (Kirchenmasikalisches 
Jahrbuch 1892), die Frage behandelt hat Codex 22 des papstlichen Archivs 
personlich untersacht and gefanden, dafi dieser nicht, wie Baini meinte, eine 
Ganzheit bildet and am 1565 geschrieben wurde, sondern aus sechs ver- 
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schiedenen F aszikeln besteht, die erst spat (Haberl vermutet im 18. Jahr- 
hundert) zufallig vereint worden sind. Noch dazu inacht Haberl darauf 
aufmerksam, daB die Messe ,,Benedicta“, die sich im Codex 22 befindet 
(and die Baini, wie gesagt, zusammen mit „Illumina oculos 44 und mit der 
Marcell us-Messe fiir 1565 geschrieben halt), sich gleichzeitig im Mas. Ms. 46 
der Munchener Staatsbibliothek befindet, and da sie vom Kopisten Ludwig 
Daser geschrieben ist, vor 1562 niedergeschrieben worden sein muB, well 
in diesem Jahre Orlando Lass as dem Daser als bayrischer Hof kapellmeister 
nachfolgte 1 ). Cbrigens schreibt Haberl: „Die dlteste Quelle fur die M. Papae 
ist nichi das sixtinische Archie, sondem Codex 18 (in GroB folio) des 
Liberianischen Musikarchlvs in S. Maria maggiore, der Baini ganzlich un- 
bekaant geblieben ist. A as diesem Codex sind sicher die beiden Messen 
3 and 4 des sixtinischen Codex 22 2 ) kopiert worden, ebenfalls ohne Xitel- 
und Autorenangabe, denn die Schrift des Cod . 18 in S. Maria maggiore ist 
alter als die der drei Palestrina-Fascikel in Cod. 22 des sixtin. Archives . 
Xur in diesen beiden Bdnden ist auch das zweite Agnus Dei der Missa 
Papae Marcelli, das im Dracke von 1567 (2. Bach der Messen) weggelassen 
wurde. t£ Uber Datierung der Maroellus-Messe meint Haberl: „Die Ent- 
stehungszeit wird in das Jalir 1554 oder 1555 za setzen sein, als Palestrina 
das erste Bach der Messen (1554) dem. Papste Julias III. uberreicht hatte 
and von diesem als Sanger der papstlichen Kapelle angenommen worden 
war 3 ). 44 

Wesentlich dieselben Ansichlen wie Haberl vertrat sein Amtsnachfolger 
Karl Weinmann 4 ), nar daB er in einigen wichtigen Pankten die Annalunen 
seines Vorgangers darch neae Literatur unterbauen konnte. So machte der 
osterreichische Kirch enhistoriker Ludwig von Pastor in seiner „Geschichte der 
Papste 44 (Bd. VIII, 1913, p. 345) auf eine wichtige Stelle in Massarellis 
„Diarium VIP 4 aufmerksam. Angelo Massarelli, welcher Papst Marcellas II. 
personlicli nahestand und eine minutiose Schilderung von dessen Leben ge- 
geben hat, berichtet, daB Marcellas Karfreitag, den 12. April 1555 (am 
dritten Tage seines Pontifikats), nach dem Hochamt die papstlichen Sanger 
za sich rafen lieB and ihnen befahl darauf zu ach-ten, daB zukimftig die 
Karfreitag-Musik mehr in tjbereinstimmung mit dem Traaercharakter des 
Tages gewahlt werde; auch forderte er, daB die Gesange so vorgetragen 
werden muBten, daB man die Worte verstehen konnte. Weinmann hat 
zweifellos recht, wenn er diese Begebenheit, an der Palestrina als papst- 
licher Sanger teilnahm, in Verbindung mit dem sonst unverstandlichen 
Xitel der Marcellas-Messe setzt 

Von Bedeutung fiir diese Frage ist femerhin der aaBerordentlioh 
interessante Brief- and Masikalienaastauscb zwischen Rom und Muncben am 
zirka 1560, auf den Otto Ur sprung aufmerksam machte 5 ). Von Muncben 


x ) Dasers AbscMedsbegehrung wurde a 11 endings outer dem 29. Mai 1563 
bewilligt. Vergl. Sandberger : Beitrage zur Geschichte der. bayerischen Hof- 
kapelle I, p. 44. 

2 ) Haberl meint hiermit die Messen „Benedicta £t und Papae Marcelli 
Palestrinas. 

3 ) Vorrede zur Ausgabe der Marcelius-M esse in Proskes Musica divina, 

Annus II, Xom. I, Fasc. VII. * 

4 ) Das Konzil von Trient und die Kirchenmusik. Leipzig 1919. 

5 ) Ursprung: Jacobus de Eerie. Muncben 1913, p. 12 ff. 
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werden mit deni selir musikliebenden Augsburger Kardinal Otto TruchseB 
v. Waldburg als Vermittler Kompositionen von Orlando Lass-us an die eben- 
falls musikalischen romisclien Kardinale \ itelli und Borromeo gesandt. 
Als Gegengabe geht am 14. Januar 1562 nach Munchen ,,aine neuwe 
Mess, welche ain singer aus der Bapst. Cap ell so der Rossetto genant 
Gomponiert wirt guet geacht“, und am 8. November 1562 ,,ain mess, die 
der Capell Maister zu Sta Maria maggior dise tag gemacht und hie fir 
gutt geacht wirtt“. Es lafit sich nichts Vernunftiges gegen Ursprungs An- 
nahme ednwenden, daB es sich bei der genannten Messe von Rosetto um die 
sechsstimmige Messe ,,UItimi miei sospiri“ von il Rosso, die im Ms. 45 der 
alien Miinchener Hofkapelle steht, und bei der Messe des Kapellmeisters zu 
S. Maria Maggiore um die sechsstimmige Messe ,,Benedicta“ Palestrinas (Pa- 
lestrina war Kapellmeister bei S. Maria Maggiore 1561 — 67), die in deni, 
mit der vorhergehendem Handischrift nahe verwandten Ms. 46 zu Munchen 
sich findet. Beide Messen stehen auch in deni ungefahr gleichzeitig mit den 
Munchener Manuskripten geschriebenen Cod. 22 der Sixtina, and die Messe 
^Benedicta" ist die einzige Komposition Palestrinas aus der Periode 1560 bis 
1570, die in den sehr gut und rolls titndig erhaltenen Munchener Chorbfichern 
zu sehen ist. Also darf man mit Sicherheit, wie sowohl Unsprung wie Wein- 
mann es auch tun, die Komposition der Messe „Benedicta“ auf 1562 ansetzen. 
Weinmann legt aber die Entstehung der Marcellus-Messe noch weiter zurfick, 
indem er aus dem Umstand schlieBt, dab im Cod. 18 der Maria Maggiore 
die Marcell us-Messe an erster S telle steht und die „Be;nedicta“ erst spater 
folgte, daB also die Marcell us-Messe friilxer n iede rges c hr ieh e n sein muB als 
die „Beinedicta“, welche er auf Grundtage des angefuhrten Brief wechsels 
fur 1562 komponiert halt. 

Seine Ansichten faBt er so z usamnien : „Wir haben aus den Quellen 
als die sicheren Eckpfeiler fiir die Komposition der Missa „Papae Marcelli“ 
die Jahre 1554 und 1563 festgestellt : 1554, well sie sich in dem ersten 
Messeband, den Palestrina als sein op. 1 in diesem Jahre publizierte, noch 
nicht findet, 1563, weil sie in diesem Jahre bereits handschriftlich in dem 
Cod. 18 des Liberianischen Musikarchivs eingetragen ist. Als das wahr- 
scheinliche En tsteh ungs j ahr legen die Ereignisse das Pontifikats- und Sterbe- 
jahr Papst Marcellas II. 1555 nahe“ 6 ). 

Also die Marcell us-Messe: 1555, die Messe Benedicta : 1562. 

Dies kann aber der Stilforscher unmoglich sanktionieren ! 7 ) 

* 

Es ist gewiB auff allend, daB sich in der bisher gefiihrten Dlskussion 
fiber Datierung der Marcellus-Messe keine stilkritischen Argumehte geltend 
machten. Und doch genfigt eine flfichtige Betrachtung der musikalischen 
Faktor der beiden Messen, um davon zu fiberzeugen, daB die im reifen 
^Palestrinastil' 4 stehende Marcellus-Messe unmoglich alter sein kann als die 
noch ziemlich archaisoh gefarbte Missa „Benedicta w . Ja, man konnte ruh:ig 

6 ) a. a. 0. p. 154. Hier meint Weinmann also, dab die Marcellus-Messe 
1563 eingefuhrt wurde, p. 140 desselben Buch.es sagt er aber, daB sie schon 
vor 1562 ita Liberianischen Musikmianuskript vorhanden war. 

7 ) S-chon Otto Ursprung kritisierte in seiner interessanten E inlei tung zum 
K-erle-Band (Dankmaler der Tonlomst in Bayern 1926) die Datierung Haberl- 
Weinmanns, doch. yon wesentlich anderen Gesichtspunkten als die Iblgenden. 
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sagen, daB, wenn dies wirklich der Fall sein solite, die ganze stilkritische 
Methode umsonst ware. Ehe ich aber naher auf diese musikteohnischen 
Fragen eingehe, mo elite ich zunaclust den alteren Quellen der M arcellus-Messe 
eine auf personlicher Untersuchung ruhende Betrachtung widmen : 

Cod-ex 22 der Capella Sis tin a ist ein groBes Chorbuch, 143 Papier- 
blatter, Format 48x64.5 cm, Spiegel meistems zirka 34 x 54cm. Das Manu- 
skript wurde mit einer sehr kraftigen Tinte geschrieben, die im Laufe der 
Zeit das Papier tiichtig zerfressen hat; 1724 (unter Benedikt XIII.) wurde 
es ,,restauriert“, d. h. neu eingebunden. Finer wirklichen Restaurierung 
wurde das Ms. aber um 1890 unterzogen, wobei man die Seiten mit durch- 
sichtigem, vegetabilischem Papier liberklebte. Lei der verwandte man hierzu 
einen mit Wadis herges tell ten Leim, mit dem traurigen Resultat, daB das 
Wadis sich auskristallisierte und die Seiten miit eixiem braunlichen Schleier 
iiberzog, wodurdi das Ms. jetzt sehr scbwer leserlich oder photographierbar 
ist. Das Ms. zeigt deutlich die schone und charakteristiische Hand des be- 
ruhmten Schreibers der papstlichen Kapelle Johannes Parvus, eines Klerikers 
aus Senlis in Frankreich, der von zirka 1540 bis zirka 1580 die meisten 
Musikmanuskripte in Rom ausgefuhrt ,hat. Den Namen dieses Parvus findet 
man in den Rechnungen der papstlichen Kapelle zum ersten Male am 
19. Marz 1540 8 ), aber schon der 1538 — 39 geschriebene Cod. 18 der 
Sistina stammt von seiner Feder. Das letzte noch bewahrte Ms., das von 
ihm fur die papstliehe Kapelle ausgefuhrt wurde, ist Cod. 21, der 1576 
entstand. Nur ein Teil der Parvus-Manuskripte wurde von Haberl in. seinem 
Katalog des papstlichen Kapeliarchivis alis solche erkannt, im ganzen sind 
folgende vollsttindig oder teilweise von Parvus geschriebenen Manuskripte 
in der Sistina nocli vorhanden: Cod. 13, 17, 18, 19, 20, 21, 22, 24, 38, 
39, 57, 64, 154 und 155. Die Ansicht Haberls* (die aueh Weinmann be- 
hauptet), daft Cod. 22 aus seohs venscliijedenen Fasizikeln besteht, die erst 
bei der Restau ration. 1724 vereint warden, erweiist sich bei einer naheren 
Unte.rsuc.hung entsehieden als falsely, denn: 1. das Ms, ist durchaus von 
Parvus geschrieben und noch dazu von ihm fortlaufend paginiert; 2. das 
Ms. setzt sich ganz rcgelmaBig aus dreibogigen Lagen zusammen. Von der 
18. Luge (f, 103) an ist allerdings die Lagenordnung schwer fesitzustellen, 
weil das Ms. sehr feat eingebunden und das Papier sehr miirbe ist, aber auch 
hier scheint die dreibogige Anordrnmg durqhgefuhrt, mit Ausnahme der 
18. Lage, an die zvvei Blatter zum SchluB angeklebt sind, und der 23. Lage, 
die mit einern Ixinzugefugton Blatt schlieBt; 4. koine, der seohs Messen, die 
der Kodex enthalt, fangt (nattirlich doch mit Ausnahme der ersten Kom- 
posilion) mit einer Lage an. So beginnt z. B. die zweite Messe auf dem 
zvvei ten Blatt der vierten, die dritte Messe auf dem letzten Blatt der siebenten 
Lage etc. Es laJBt sich also nicht bezweifein, daft das Ms. von der Hand des 
Schreibers als eine Ganzheit hervorgegangen ist. V erwirrend wirkt daher der 
U'mstand, daB, wahrend im O des Osanna der Messe Robledos Parvus die 
Jahrzahl 1568 einigezeichnet hat, in der darauffolgenden Messe „Beniedicta“ 
Palestrinas im Q des ,,Qu.i ex Patre“ die Jahrzahl 1565 zd lesen ist 9 ). Der 

8 ) Archivio di Stale. Rom. Mandatis 868, f. 302 v. 

9 ) Haberl mernt merkwfurdigerweise, dab Badni behauptet hatte, diese 
Jahrzahl ware bei der Marcel lus-M ease einigeselm-eben, und ibesonders Weaiv 
mann regt sich sehr fiber diese Un.genaiuigk.eit auf. Indesscn hat Habeirl Baini 
einfach mifiverstanden, wie es jedermann in B a inis „Memoirie etc.“ (Vol. I. 
p. 231) nachlesen karni, wo die SacMage ganz rich tig dargestellt ist. 
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Zusammenhang laBt sich aber recht einfach dadurch erklaren, daB das 
Ms. auf einzelne Blatter geschrieben ist, die erst bei der Zasammenfassung 
des Manuskriptes je zwei mit Leisten zusamroengeklebt and m Lagen ge- 
ordnet warden. Das Format der Seiten ist namlich an sich so bedeu end claJJ 
es beim Sehreiben dem Scbreiber unbeqaem s>ein muBte, em Doppelblatt vor 
sich zu haben. Diese Scbreibweise ist nichts fur Parvus Spez.elles, sondern 
wurde gewohnlich bei den alteren sixtinischen Musikmanusknpten venvendet. 
So hatte ich im Fruhling 1929 Gel egen licit, in der vatikanischen Biblio- 
thek der Restaurierung des Cod. Capp. Sist. 63 (am zirka loOO gescbneben) 
zu foken, bei der das Ms. in Bogen aufgelost wurde. Audi bier zeigte sich, 
was bei dem festen Einband vieler der vatikanischen Musikmanusknpte sich 
sonst schwer feststellen laBt, daB die Bogen aus zwei zusammengeklebten 
Blattern bestehen. Jetzt konnte man sich viclleicht vorstcllea, dab das Ms. 
erst bei einer spateren Restaurierung aufgesdinitten und danach zusammen- 
o-eklebt wurde, aber tells tragt Cod. 63 koine Spur einer fruhercn llestau- 
rierung, teils findet man darin hie und da fortlaufcnd beschricbene Blatter 
von verschiedenen Papiersorten in einem Bogen vereinigt (z. B. f. 36 37, 

35 38) was aucli bei anderen sixtinischen Musikmanuskripten \z. B. bei 

dem Parvus-Ms., Cod. 38, f.129— 130) der Fall ist, und deutlich genug 
zeiot, daB der Schreiber auf Einzelblattern gearbeitet hat. Die. Entstehung 
des° Cod. 22 lafit sich folglich so erklaren: Parvus hat in den Jahren in n 
1565 verschiedene Mcssen, die in der damaligen roniischon iMusikwelt Gel- 
tung erlangt batten, fur die papstliche Kapelle kopiert und danach (zirka 
1570) seeks von diesen Messen in einem Band vereinigt, namlich: 1. Die 
funfstimmige Messe ,,En douleur et‘ tiistesse des Belgiers Noel Baudoii) n , 
2. die funfstimmige Messe ohne Titel des Spaniers Robledo: 3. die seehs- 
stinimige Messe „Benedicta“ Palestrinas; 4. die scchsstimmige: Marcellus- 
Messe; 5. die sechsstimmige Messe ,,Illumina oculos meo-s deis Palestrina; 
6. die sechsstimmige Messe „Ultimi miei sospiri“ von II Rosso. Die Messen 
sind bei der Zusammenfassung so angeordnet, daB am Anfang diejenigen 
mit weniger Stimmen stehen und danach die anderen folgem. Dies ist 
ein gewohnliches Verfahren, das Parvus aucli in semen anderen spczifischen 
Messebandan, die in der Vatikana noch vorhanden sind, venvendet hat 113 ), 
und das librigens sehr oft bei den Messedrucken des 16. Jahrhunderts, zum 
Bei spiel bei Palestrinas Edition en, verfolgt wurde. H ierdurch wind ver- 
standlich, daB Parvus die 1568 kopierte funfstimme Messe Robledos 
vor die schon 1565 geschriebene sechsstimmige Messe „Benedicta“ selzte.. 
Zusammenfassend laBt sich iiber Cod. 22 sagen : Die Flypothese Ilaberls, 
daB es sich hier am eine zufallige Vereinigung von Faszikeln hand alt, 
laBt sich in keiner Weise aufrechterlialten. Aber auch die Ansicht 
Bainis, daB das Ms. als Ganzes in intimem Zusarmnenhang mit der von dem 
Trienter Konzil eingeleiteten Reformbewegung, speziell mit der Kardinal- 
kommission von 1565 stande, zeigt sich als nicht stichhaltig. Eine nahere 
Untersuchung des musikaliscben Inhaltes des Kodex erweist namlich, daB 
nur bei der Marcellus-Messe (und vielleicht, jedmfalls in erheblich 
schwacherem Grade, bei der Messe Robledos) von besonderen Rucksichten 


10 ) Capp. Sist. Cod. 39, 154 und 155. In Cod. 39 findet sich zuerst eine 
vierstimmige Messe, dann eine funfstimmige und zuletzt drei sechsstimmige 
Messen; in Cod. 154 stehen zwerst drei vierstimmige Messen und dan n eine 
funfstimmige; in Cod. 155 endli-ch zweii vierstimmige Messen und danach zwei 
m funf Stimmen. 
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auf Verstandlichkeit de-s Wortes die Rede sein kann. So findet man die 
Messe Baudouyns reichlich mit kanonkcher Arbeit gevviirzt and die Mesaen 
Palestrinas stehen, mit Ausnahme der Mareellus-Messe, in dieser Beziehtmg 
recht vartridentinisch da. Cod. 22 ist entschieden kein „Reformcodex “ , rtur 
einfach eine Sammlung von fiinf - bis sechsstimmigen Messen, die Parvus um 
1565 — 70 in. Rom fur die Sistina zusammenstellte , und die , wie alle anderen 
Codices der Sistina, ein Bild davon gibt , was zu Hirer Zeit (allerdings in 
diesem Falie der ,,Reformzeit“ ) in den musikalischen Zirkeln der ewigen 
Stadt ,,fiir gut geachtet wurde c . 

Wenden wir uns jetzt zum Cod. 18 des liberianisclien Musikarchivs 
zu S. Maria Maggiore, dem Haberl eine so grofie Bedeutung zuschrieb und 
in deni er die al teste Niederschrift der Maroellus-Messe zu finden glaubte. 
Es handelt sich um ein g roSes Chorbuch in braunem Ledereinband des 
16, Jalirhunderts, 139 Papierblatter, 38x51 cm, Spiegel meistens zirka 
24x41.5 cm. 17 Lagen a 4 Bogen (das letzte Blatt der 18. zwelbogigen 
Lage ist abgerksen). Die Schrift zeigt gemz deutlich die Hand und Art 
Parvus also der Aus gangs punk t ware auch hier die Sistina. In keiner 
Weise rnacht dies Chorbuch aber den Eindruck alter zu sein als 
Cod. 22 der Sistina , im Gegenteil zeigt das Papier , daft das M's. jiingeren 
Datums sein map. Die Papiersorten, die Parvus fur seine Chorbiicher ver- 
wendet. warden namlich mit groBer Kontinuitat und Konstanz gebraucht, 
wodurch sich wichtige Ivriterien fur die Entsteihungszeit der Codices- ergeben. 
Das Papier fur die Schreiber der Sistina ist of fen bar von ganz bestimmten, 
soliden Workstation geliefert worden, so daB die Sorten nur selten, mit 
Zwischenrauim von Jahren, gewechiselt baben. Parvus verwendeit im ganzen 
vier v-erschiedene Arten von Papier, samtliche Sorten sind charakteristisch 
italienische Fabrikate, u,nd obwoh.1 sie nicht in ganz genauer Form in Briquets 
Lexikon ,,Les filigrancs 1 * (das allerdings auch hauptsachlich auf Archiv- 
material ruht) registriert sind, so findet man dort eng verwandte Papier-e. 
Der alteste Typus ist am ahnlichsten mit Briquet Nr. 493 (aus einem Doku- 
menfc vom Archiv zu Udine, 1524 — 30). Er wird von Parvus nur ganz: 
wenig gebrauoht, namlich in den sixtinkehen Codices 17 und 19, die unter 
Paul III. (1534 — 49) kopiert warden. Bei Parvus ist er als NachlaB seines 
Vorgangers zu verslehcn, denn er wire! in den sixtinischen Manuskripten von 
zirka 1505 — 1535 normal verwendeit 11 ). Die einzigen zwei Papiere, die 
Parvus in groBerem Urn fang verwendet, nenn-en wir sie A und B, haben beide 
ein almliches Wasscrzeichen, namlich zwei uberquer gelegte Pfeile, die 
eine (lurch omen Stern abgeschlossene Lanz-e flankieren. Das Wa.sser- 
zeiclven A ist ctwas kleiner als B, auch sind bei A die Spitzen der Pfeile 
blattarliig abgerundet, wlihrend sie bei B mehr luerzformig sind 12 ). Die 
altestem Manuskripte Parvus' sind auf A geschrieben, im Anfang mit gelegent- 
lichcr Einmischung des Papiers seines Vorgangers. Rein auf A kopiert sind 
die Codices 13, 18 (1538—39 enlslanden), 20, 24 (1545 entstanden) und 
155. Im God. 154 (unter Julius III., 1550 55, geschrieben) taucht B 

zum eirs'lien Male auf, und von zirka 1563 ab wird A von B verdrangt. Rein 

u ) So im Cpd . 26, der unter Leo X. (1513—21) en Island, in Cod. 42 der 
um 1507 geschrieben wurd-c, und in den beiden Codices 45 und 55, die mi-t dem 
Wappen Clemens VII. (1523—34) gemerkt sand, 

n ) B hat am m cistern Ahnlichkeit mit Briquet Nr. 6291, dessen Papier 
von -einem 1561—62 ges-ehriebenen Dokument im Archivio di State, Rom, 
herstammt. 
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auf B geschrieben ist Cod. 39 (am 1563 entstanden), Cod. 22 (wie gesagt 
zirka 1565 — 70 entstanden) and Cod. 57 (der Teil, der von Parvus ge- 
schriebem ist, am 1571 entstanden). In der letzten Arbeit Parvus fur die 
Sistina, in dem 1576 ausgefii.hr ten God. 21, ist das Papier nocii haupt- 
sachlieh B, aber mit gelegentlicher Verwendung eines neuen Papiers mit 
einem Wasserzeichen, das a us einer Krone mit daruber angebrachtem btern 
besteht 13 ). Dies Papier wird in der Folgezeit fur die Sistina akzeptuert, wie 
die beiden Codies 29 and 30 zeigen, die von Lucas Orpheus ziirka loJO 
bis 1594 geschrieben warden. Auf dieses spate Papier wurde auch der 
Codex von Maria Maggiore durch Parvus kopiert; somit darf angenomrnen 
werden daft er urn 1580 entstanden ist , und alles deutet darauf hm, dap 
win nicht in Him, sondern in Cod. 22 der Sistina oder in der Dmckcmsgabe 
von 1567 die diteste bis jetzt bekannte Quelle der Marcellus-Messe besit^en. 
Auf diplomatischem Wege lafit sich also nichts fiber die D a tier un g der 
Marcellus-Messe ermitteln. Wen den wir uns deshalb an die letzte Moghchkeit, 
eine stilkritische Untersuchung. 

# 

Wenn man versucht, die Messen prod uktion Palestrinas zu uberblicken, 
scheint es, als ob die Kompositionen sich nur widerstrebend stilistischen 
Kriterien chronologisch einordnen. Drei Messen bilden jedoch eine eigene, 
deutlich von den anderen abgegrenzte Gemeinschaft, namlich . die sechs- 
stimmigen Messen ,,Benedicta es", , } Papae Marcelli und ,,Ut re mi fa sol la . 
Sie gehdren alle, wie die foigende Untersuchung erweist, derselben Arbeits- 
periode Palestrinas, den Jahren 1562 — 63 an. Dancials hatte Palestrina an 
kirchlichen W-erken nur den ersfcen Messenband 1554 lierausgegeben. Dor- 
selbe bestand aus vier vierstimmigen und einer funfstimmigen Messe. Von 
den vierstimmigen Messen ist die erste, „Ecce sacerdos magnuis", eine regel- 
rechte C an t us- firm us-M ess e nach altniederlandischer Art, die drei anderen 
sind Transkriptionsmessen 14 ) iiber Motetten von Andrea de Silva undi von 
Ver delot, und die fiinfstimmige Messe „Ad cenam agni providi“ wurde 
iiber eine gregorianische Hymnenmelodie gebaut. 

Die Messe „Ut re mi fa sol la", die erst im dritten Messenband 
Palestrinas 1570 herausjgegehen wurde., findet sich aber schon in dem 
Ms. 39 der Sistina, wo der Schreiber Parvus im Initialbuchstaben des Patreni 
die Jahreszahl 1562 eingezeichiiet hat. Sie ist fiber das rhythmisch variierte 
Hexachord als Cantus firm us im Alt gebaut, und folgt hierdurch. einem 
schon Mitte des 16. Jahrhunderts altmodischen Kon s truktion s p rinzip . Die 
Messe „Benedicta es" wurde, wie schon genannt, iiber Josquin de Pres sechs- 
stimmige Motette gleichen Namens als Transkriptionsmesse komponiert 15 ). Die 

i3) Am nae, listen verwandt 1st dieses Papier mit Briquet Nr. 4835 (Rom 
1567—68) und Liikhaitscheff : La signification paleograpluque des filigrans 
(St. Peter sbourg 1899), Nr. 3639 (Italien 1577). 

u ) Die gewolmliche Bezeichmmg ftir diese Ausarbeitungstechnik : Parodie- 
Messe, scheint mir nicht ganz glficldich, da das psycho logische Moment, das 
dahinter liegt, sicher melir mit Ankniipfung als mil Nachahmimg zu tun hat. 
Wenn ich deshalb hier lieber den Ausdruck Transkriptionsmesse brauchen 
mbch-te, muB ich doch hemerken, dab ich den Begriff Transkription in seiner 
freieren Form verstehe (wie z. B. LiSvZt, wenn er seine Klavieruimdiichtungen 
Schuibertscher Lieder Transkriptionen nenni). 

15 ) Die Motette Josquins ruiht ubrigens aiuf einer litirgischen Sequenz- 
Melodle. 
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Marcellus-Messe endlich hat scheinbar keine Vorlage und durfte dieshalb die 
alteste Messe Palestrinas sein, die uber freie, eigene Therruen aasgefuhxt 
wurde. 

Ein wieh tiger archaise her Zug ist bei Palestrina die Verwendung der soge- 


nan n ten , ,e.rw eater ten “ Cambiata 16 ) 



. Die altmodische 


Form findet man haufiger nur im ersten Buch der Messen. Schon im ersten 
Buch der vierstimmigen Motetten (1563) ist sie recht selten, im zweiten 
Buch der Messen (1567) noch sparsamer vorhanden, und sonist findet man 
sie — abgesehen von einer ganz vereinzelten Verweaidung — nur in der 
seohsstinimigen Messe ,,Ave Maria“, die ohne Zweifel zu den fruheisten Kom- 
positionen Palestrinas gehort 17 ), und in der schon mehrmals genannten Messe 
„Benedieta“ 18 ). Die letzte Messe macht uberhaupt unter den drei genannten 
sechsistimmigen den unbedingten Eindruck die al teste zu sein. So durch die 
oft niederlandisch eckige und hammernde Rhythmik und durch die ton- 
umschreibende Melodik, z. B. 



so durch Verwendung von isolierten Yierteln auf dem Platz der betonten 
Halben 19 ), die man in Friihvverken Palestrinas besonders haufig antrifft, 
und die Terzportamenti, die allerdings haufig aus der Josquinscben Vorlage 
ubernommen warden, eben falls durch die verhaltnismafiig reichliche Verwen- 


dung von Sequenzen, z. B. : 



20 ). Indieser 


letzten Beziehung nahert sich die Messe ^Benedicta^ stark der Messe „Ut 
re mi fa sol la“, welche cine seh,r auffallende Sequenz im Sanctus bringt 
(sogar zweknal!): 







g/c. 


Ein noch deutlicheres Kriterium der stUistLseben Verwandtschaft zwi- 
schen den beiden Messen ergibt ein Vorgleich des Theimas der ^Benedicta* 4 : 

16 ) Ich babe sie in mein cm , } Bates trinaisLLl a (Leipzig 1925) so get an ft, 
cliese Bezeiehminig ist aber mehr morphologisch als genetiisch zu verstehen, 
indent die kl assist* he Cambiata als cine konzen trier te Form der „erweiterten“ 
charaklerisiert werden muB. 

17 ) Vergi. das Vorwort zu Bd. XV der Pajlestriixa Gesamtaqisgaibe. 

1S ) Vergi. Pale s tr ina-Aiu»galbe Bd. XXIV, p. 72, Syst. 2, Takt 3; p. 73, 
3, 5; p. 85, 3, 5; p. 85, 3, 7 • p. 86, 1, 2. 

19 ) Vergi. z. B. aufter dean eben angefuhrten Thema Bd. XXIV, 101, 3, 
2 und 4. Ein "charaikterislischer Fall in „Ad coenam aigni tc des 1. Messenbandes 


sedi auich genian nt. 



Et in- car- na - - - tus 

20 ) Audi das oben ziilierte Christo - Thema weist bemierkenswerte Se- 
quenzen auf. 
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in no - - - mi- ne 


dor ,,lJt re 


■mi fa sol la“. Diese zwei Themen sind namlich die einzigen Fade, in welchen 
Palestrina eine Beweguing von vier Achteln (die bei ihm in dem grofien Alla- 
brevetakt uberhaupt an fi eror den tlich selten ist) thematisch durchgefiihrt 
verwendet 

Noch inniger scheint aber der stilistische Z usammenhang zwischen der 
Messe „Benedicta“ and der Marcell us-Messe. Vielsagend ist so die Tatsache, 
dafi die freie synkopenhaf t-drehen de (nicht „konsonierende“) Behandlung der 


Dissonanz in Vierfceln, z. B. : 



dem ersten Messenband findet, in den beiden genannten Hessen reichlicher als 
sonst j-e in Palestrinas Werken vorkommt, wo sie, ohne geradezu, selten zu 
sein, in derselben Komposition gewohnlich nur einmal anzutreffen ist. Eine 
Ausxiahme biidet nur hier die funfstimmige Motette ,, Surge Petre“ (Bd. IV, 
p. 130), in welcher sie zweimal vorkommt; weitere and bedeutungsvollere 
Ausnahmen finden sich in der Messe Papa*e Marcelli (viermal!) and der 
Messe ,,Benedicta“ (foinfmal!). Aach wird sie nur in diesen beiden Messen 
absdmittsniaxkierend and mit Zwiscbenraum von wenigen Takten gebraucht. 
Bin genauerer Vergleich der Messe „Benedicta“ mit der Marcellus-Messe 
zeigt iibrigens die uberraschende und nie bisher bemerkte Tatsache , dap das 
beriihmte Christe der Marcellus-Messe dem Gloria der Messe Benedicia " 
entnommen wurde. Es handelt sich hier gewift nicht am eine zufallige 
Aidehnung, son dem um eine direkte Ubemahme, wie sie — so vie! ich 
weifi — sonst nie bei Palestrina vorkommt Palestrina hat allerdings in 
vielen Fallen (25!) Messen iiber eigene Motetten oder Madrigale kom- 
poniert; aber es ist nicht bekannt, da6 er sonst j-e in einer Messe Anleihe au,s 
einer anderen Messe gemacht hat. In diesern Falle Ist aber kein Zweifel 
moglich. 

A us der Mar cell us-Mess e : 
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A us dem Gloria dear Mease „Benedicta“ : 



Die Episode ,,Qui sedes“ wurde bei der Ubernahme in die Marcellus- 
Messe in deren Ilaupttonart (jonisch) transponiert, aber sonst wenig modi- 
fiziert. DaB es sich hier nicht urn den umgekehrten Vorgang handeln kann, 
und daB also die Episode in der M a reel lus-M esse auftauchte, ist leicht ein- 
zuseben; dean die gauze Struktur der Wendung ist eng verwadhsen mit 
dem Kopfthema der Messe „Benedicta“ : 



Man findet dieses Them a nicht nur als Cantus fiirmus im Alt, somdern auch 
die Sopranmelodie ist da von ahgeleitet: Wie gewdhniich bei Palestrina, fangt 
auch im Gloria der „Benedicta“ mit der Episode „Qui sedes“ ein neuer 
musikalischer Abschnitt an, der hier, wie in vielen an deren Meissen, sein 
Material a us dem Kopfthema der Messe schopft Dieses Thema durcli- 
sauert uberhaupt in ganz besonderem Grade die Oberstiinme des Gloria, 
zum Beispiel: 


w 




E f »n 


ter- ra pax ho Do-mi-m fi • li Qut tol- 1 is pecca-ta mun ■ 


So ist es evident, dafi die Stelle in der Messe „Bcnedicta“ primar ist Hier- 
fiir spricht auch der Umstand, dafi das Christe der Marcellus-Messe in 
seiner Faktur als An fangswendung isoliert dasteht. Die Technik, dafi zwei 
Aufienslimmon sich in Dezimen urn liegende Mittclstimme bewegen, kommt 
sonst in dieser Situation nur bei Ca n tus-firmns-A rbeit vor und charakte- 
risiert dadurch deutlich das Christe der Marcellus-Messe als Anleihe; wenan 
noch dazu die ganze archaise.be Hallung der ,,Benedicta“ in Betraaht ge- 
zogen wird, kann es als bewiesen angesehen werden,, daft die Marcellus- 
Messe erst nach der Messe „Bcnedic.ta“ Iconzipiart wurde. Die Frage ist nur, 
wie spat man nach der iilteren Messe die Papae Marcelli ansetzen mufi* 
Wie erwiihnt, schrcibt der Kardinal Truchsefi v. Waldburg am 8. No- 
vember 1562, dafi die Messe „Be»edicta“ disc tag gomacht. Die enge stili- 

-’ 1 ) Wie schon bemerkt, entstammt dieses Thema einer liturgischen Melodie. 
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stische Zusammengehdrigkeit dieser Messe mit der Marcellus-Messe und mit 
der 1562 ebenfalls vorhandenen Messe „Ut re mi fa sol la macht es aber 
mehr als wahrscheinUch, dap auch die Mar oellus-M esse in der zweiten 
Hdlfte des Jahres 1562 oder anfangs 1563 geschneben wurde. Die still- 
stische-n Unebenheiteo zwiischen diesen beiden Messen machen eme solcfoe enge 
zeitiiche Nachbarschaft nicht unmoglich, denn die Marcellus-Messe kann 
«in.en plotzlicben Durchbruch zum echten Palestrina-Stil bedeutet haben. 
Aus-eschlossen 1st es aber, dab Palestrina nach der Marcellus-Messe em so 
ruckwarts orientiertes Work wie die „B.enedicta“ geschneben haben sollte. 
In meiner Arbeit „Der Palestrina-Stil etc.“ fable ich (1925) meine Unter- 
suchuno-en fiber Textdeutlichkeit in Palestrinas Messen so zusammen . 

Zweifellos war es Palestrina bei der Marcellus-Messe mehr als bei rrgetnd- 
einer der anderen Messen darum zu tun, die Worte so deutlich wie mog-hch 
hervortreten zu lessen; der Stil der Maroellus-Messe ist mcht nur von rein 
kfinstleriscb-m usikalischen, sondern auch durch yon auben gestdltc prak- 
tische F order unjgen bedingt . . . DaB diese Schreibweiae in der Marcellas- 
Messe mit so grober Konsequenz festgehalten wurde, mub zweifellos (wie 
auch die aubere, rein praktische Yerhindung gewesen sein mag) im Zu- 
sammenhanig mit den auf dem Tridentiner Konzil^ geauBerten in u alkalis ch- 
liturgischen Gesichtspunkten . . . gestehen werden. Jetzt scheint mix der 
Gedanke, daft die Marcellas-Mes.se eine Gelegenheitsarbeit ist, noch mehr 

naheliegend, denn die U Bern ah m e der Episode a as der ,, Benedict a ist wohl 
am einfachsten psycholog, isch dad arch za erklaren, daB der Komponist 
schnell and outer Hochdruck, am fertig za werden, gearbeitet hat Dann 
ist der Zeitponkt direr Entstehung die Zeit zwischen der 22. und 24. Sitzung 
des Konzils, wo in Triesnt kirchenmusikalische Fragen aaf der Verhand- 
lungsliste slanden. # 

Es scheint mir, als ob die Aussage des Jesuiten P. Cresollius (der 
1629 schrieb and seinen Bericht aas dem Monde ernes Ordensgenossen, 

dem Palestrina personlich Mitteilung machte, empfangen hat) durch die 
vorhergehende Darstelluixg onterstutzt wird, in dem namlich Cresollius er- 
zahlt, dafi Pins IV. beim Tri-enter Konzil Antrag aaf Beseitigung der Kirchen- 
masik stellen wollte, und schon mit einigen Kardinalen und anderen hohejn 
geistlichen Wiirdentragern dariiher gesproohen hatte. Palestrina aber iiber- 
zeogte durch die Komposition einiger Messen den Papst, daB es inoglich 
ware, trotz kunstreicher Form so za komponieren, daB der Text vcrstand- 
Mch bliebe and die Masik wiirdig and fromm wirkte 22 ) ; Audi komrat mir 
Guidiccionis Mitteilung, daB der Kardinal Rodolfo Pio die Gegncr der 

Kirchenmosik auf dem Konzil durch Kompositionen Palestrinas be- 

kehrte, wahrscheinlich vor 23 ), besonders wenn man in Betracht ziieh t, 
dafi Palestrina 1563 das ers-te Buch der vierstimmigen Motetten diesem 
Kardinal widmete, also vermatlich, am sich fur die erwiesene For derung 
zu bedanken, und somit scheint mir kaum Zweifel daruber hierrscheii zu 
konnen, daB die Marcellus-Messe 1562—63 and wohl in Verbindang mit 
dem Tridentan-er Konzil entstand. 

22 ) Ludovici Cresollii Mystagogus, Paris 1629. 

23 ) Brief Guidiccionis an Bischof Suares vom 17. Februar 1637. Aas- 
gabe Roma 1655, p. 285. Die Einwendung Bainis, daB Kardinal Pio nicht per- 
spnlich auf diem Konzil war, ist hedeutangslos, denn er kann sie an einen 
Stellvertreter aaf dem Konzil geschiekt haben, wie es z. B. Kardinal TruchseB 
mit den „Preces“ Jac. de Kerles tat. (Vergi Ursprung a. a. O., p. 19), 



Die Chorordnung von 1616 am Dom zn Augsburg 

Era Beitrag zur Frage der Auffuhrimgspraxis 
von Otto Ursprung 

An den Kathedral- and Stiftskirchen war die Chorordnung, das von 
der Kantorei zu bewaltigende Jahrespenisium an mehrstimmigen Musikauf- 
fuhrungen, etwas anders gestaltet als ail den Kirchen and Kapellen der 
Furstenhofe, Denn hier waren die Auffuhrungen bestimmt je nach Ajq- 
wesenheil; der furstlichen Familie oder nach boson ders geauBerten Am- 
ordn ungen oder nach Ort and Gelegenheit dets Hoflagers usw. oder auch 
sie warden im Falle der Abwesenheit der furstlichen Familie eingestellt. 
Dorfc aber bestand eine mit statute, nmaBigen Yerbin dlicbk eiten ausgestattete 
und gleichinaBig durchgefuhrte Ordnung. Hier wie dort kamen noch, die 
mannigfachen Stiftungen fiir Jafortage, samstagiges ,,Salve“ und sonstige 
Andachten dazu, die in Stiftungsbriefen niedergelegt waren und naturlich 
in unverbruchlicher Treue durchgefuhrt warden. 

Vain Augsburger Domstift hat sich: in dem Faszikel des Reichsarchivs 
Neuburg, Signatur „ Augsburg Hochstift H 5282“, unter vielen auf die 
Dommusik beztiglichen Akten auch die Chorordnung vom Jabre 1616 er- 
lialten. Sie 1st unseres Wisscns die erste, bezw. f rubes te ihrer Art, die 
hi emit der m uisik wissenscliaf tlichen Forsdhung wieder erschlossen wird,. 

Iva [ )e,ll,m«e islet* Georg Me der, der Nachfolger Bernhard K1 ingen, steins, 
hatte schorl am 20. August 1614, also knapp zwei Monate nach seiner am 
9. J uni erfolgten Ernennung, dem Kapitel ein Memoriale vorgelegt, ,,wie es 
fur oil in mit der Music in Chore ordenlich amustellen sein mochte“. Nach- 
deni 1 a ii t KapitelrezeB vom 22. Marz 1616 ,,Herrn Capelinaisters bericht, 
wegen Reformierung der Chorschueler vnd dier music, priuatim erwogen“ 
word, an war, d. h. wold, nach dem der Doinscholastikus sich mit dem 
Kapellmeister eingehend beraten hatte — die Kapi telxr ezessi onaliexi (Aus- 
zuge in Kroyers Aichinger-Band DTB X, 1) vermeil den darum nichts Naheres 
hieruber; da treten verschiedene Akten des Faszikels H 5282 erganzend 
ein - wurde die neue Chorordnung in Kraft gesetzt. 

Gbarakteristisch damn 1st die ,,I)istinctk> festorum“, die Ahstufung 
des kunsllerischen Schmuckes, fiir die Gottesidiienste. je nach dem liturgischen 
Rang der Fast- und Sonntage. Nur an den hoheren .Fasten warden Messe 
und Vesper (in, der Matutin auch das Te Deurn) durchaus melirstimmig 
gesungem; somst sirid die liturgischen Hohiepunkte, in der Messe die. Opfer- 
iiandlung und in der Vesper der eigen, tliche Propriumte.il mit Hymn us und 
Magnificat, durch mehrstimmigen Gesang aussgezeiclmet ; Polyphonie, Choral 
und Grgclspiel wirken in mannigfaohem Wcchsel zusammen (siehe Bei- 
lage I). Mehrmals is*t aus der Chorordnung hier und a us der Berechnung 
des Mehraufwandes fur die Einfuhrung der groBen Mosik an vier Fasten, 
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die schon fur sich ein ganz kostliches D ok ument zur Geschichte der kirch- 
lichen Cbormusik d&r&tellt (siehe Beilage III), die f ruber gel tend e Chor- 
ordnujug: ersichtlicb. 

Aus Aktenstiiaken des Faszikels D omisoh ulasticus (Reichsaxchiv Neu- 
burg) erheEt, dab dem Hauptgottesdieost ein Friibamt vorausging, das 
nnm halb 8 Uh-r anfing, bis zur Wandlung d. i. bis zum Sanctus-Bene- 
dlctus choraiiter gesungen, dann aber still fortgesetzt wurde. Nach dex Wand- 
lung begann der Organist ,,zu dem Predigtgesang zu schlagenP ; es war also 
ausreichend Zeit zu cinem ausfuhriicben pr&ludierenden Orgelspiel ge- 
lassen. 

Christian Erback, einer dex bahnbrechenden Kiinstler des fruhmono- 
dischen Stils in Deutschland, vom Kapellmeister Georg Mezler dem Dom- 
kapitel als „dex beste Organist und Komponist in Deutschland “ empfohlen, 
war am 4. November 1614 als Hilfsorganist „n/eben dem Erasmus (Mayr)“ 
und am 5./26. Fehruar 1625 mit einer Gehaltsaufbessexung auf 200 fl und 
25 fl. Hauszins als H a up torganist angestellt worden. Er ist die kunstlerische 
Personhchkeit, die die Musikpflege am Dom wesentlich beeinfluBte. Denn 
in der Stelle des Domkapelhneistexs vollzog sich xasch ein mehrmaliger 
Wechsel: Georg Mezler wurde am 10. Marz 1617 durch Hans Aichmillex 
und diesex anfangs 1627 durch Georg Philipp Merz ersetzt : beide liaben 
in viexjahrigem Unterricht (Mai 1617 bis Juni 1621; Fruhjabr 1627 bis 
September 1681) be’i Erbach ihxe eigentEche musikalische Ausbildung 
erhalten (Kroyers Ausziige in DTE X, 1, und Aktenstiicke in H 5282). 

Mit dem Narnen Erbach und dem Hinweis auf die in DTB IV, 2 ver- 
offentlichten Orgelwerke ist genugsam ausgedxiickt, welchar Art das Oxgel- 
spiel wax, das die Hallen des Augsbuxgex Domes durchflutete.. Aber -die 
Chorordnung selbst, die Distinctio festorum, stand noch fest auf dem,’ 
Bodent dear V okalpolyphonie. Den Grundstock bildete ein Vokalchor mit je 
vierfach besetzten Mannerstimmen und sieben Chorsohiilern. Die Mitwirkung 
von Instrumen listen, des Jakob Paumann, Philipp Jakob Zindelm, ihrer 
Schuler und dear sonstigen „Helfer“, wird als accident ell angesehen (Bei- 
lage II); fur die hoben Festtage und die „groBe Praesenz“ ist sie aber nicht 
nur erwiinscbt, sondera aucb in der Kostenbe re-chn ung mit in Anschlag ge~ 
bracht. Die Aufst-ellung des Chores ist noch vor dem Altar, auf dem die 
Messe gefeiert wird. Ein Regal, dessen Mit verwen dung man schon seit 1609 
nicht mekr enthebren wollte, diirfte daneben wohl aucb Platz gefunden haben. 

Zum mehrcborigein Prunk&til muBfce sioh Augsburg besonders hin- 
gezogen fiihlen, nicbt zuietzt in Anbe track t seiner mannigfacben Bezie- 
h ungen zu Venedig. Scbon ein Jahxzehnt nach Festlegung der Chorordnung 
wird sogar durch KapitelbeschJuB im Oktober 1627 zum Ausdruck gebracht, 
daB kunftig „in choro vf 4 orttern, odex Choren musiciext werden m5ge“; 
zu diesem Zwecke wird neben der neuerbauten Orgel und dem seit 1621 vor- 
handenen zweiten Regal 1628 noch ein drittes aufgestellt. Der Weg zur 
vokalen Monodie, zum Einzelgesang, hezw. ganz geringstimmigen Gesang 
mit obligater instrumen taler Begleitung, war von Anfang an nicht welt; 
gerade Erbach hat hiefiir auch Kixchenwerke geschaffen. 

Als die Chorordnung 1616 aufgestellt wurde, befanden sich die Augs- 
b uxger Dommusik und das Augsburger Musikleben liberhaupt in ihrer vollsten 
Bliite, so daB sich die Auffuhrungen einer besondieren kunstleriscben Hobe 



Die Chorordnimg von 1616 am Pom zu Augsburg 


139 


erfreuen durften. Die Grundziige der Chorordnung aber, besonders die Ab- 
stufung je nadi dem liturgischen Rang der Fest- und Sonntage, der Auf- 
baa des J ahressprogrammes in ab wechsl an gisreicber Z usammenstellung von 
Mehrstimmigkeit, Choral and Orgelspiel, waren schon fruher in Augsburg 
giiltig gewesen. Sie gehoren jedenfalls sckon seit alters zu den Grand- 
normen hinsichtlich der Auf f uhr ungspraxis ; sie gelten jedenfalls fiir die 
Orte weit und breit. 


B e i 1 a g e I. 


Distinctio festorum, 
Quoad cantum figuralem 
et sonu(m) organ j. 


[1] Festa sum(m)a 

In quibus praesentiae maiores dantur 
in quo lib et festo .15. fl 


Festa 


1. Natiultas D(omi)ni N(ost)ri. 

2. Epiphania eiusdem. 

3. D(o<mi)nLca Paschae. 

4. Ascensio D(omi)nj. 

5. D(oimi)nica Pentecostes. 

6. Festu(m) Ss. Trinitatis. (ex deuotione singulari) 

7. Festu(m) sacratmi Corporis Christi. 

8. Natiuitatis S. Jo(hann)is Bapt(ist)ae. 

9. Ss. Petri et Pauli ap(osto)lor(um). 

10. S. Vdalriici. 

11. Assumptions B. M. V. 

12. Dedicationis ecclesiae. 

13. Omnium Sanctorum. 

14. S. Hiiariae. ex consueUne ecclesiae. 


In his festis canuntur figuraliter vtraeque vesperae, exceptis his .5. 
Ss. Trinitatis, S. Jo(han»n)is Bapt(ist)ae, Ss. Petri et Paulj, S. Vdalrici, 
S. Hiiariae, in quibus pro discrete Magistri Capellae 2<*ae vesperae saltern 
ab uno uel altero psalmo figurali(ter) canunt(ur). 


• [2] Festa 

In quibus Vtraeque Vesperae t(antu)m ab Hymno, Missa autem Integra 
in figuris canitur. 


Circumcisio D(omi)nj. 

Feriae 2<*ae et 3 ae Paschae 
et Pentecostes. 

Jnuentio S. crucis. 

S. Angeli custodis. 

S, Stephanj Prothom (artyris). 


Purificatio 

Annu(n)ciatio I R M v 

Natiuitas 

Visitado 

S. Afrae. 

S. Michaelis Archangeli. 
S. Joannis Euangelistae. 


In his festis ad Missam dantur .12. # et ab antiquo. 
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[3] Festa 


In quibus Vtruimque t(antui)m Magat (^Magnificat) cum motetto, et 
Missa a Credo t(antu)m figuraliter canunt(ur). 


Festa S. Ap(osto)lorum 
et Euangelistarum 

S. Laurentij. 

S. Narcissi. 


' Matthiae. 

Jacobi. 

Matthaei. 

Andreae. 
k Marci. 

S. Mariae Magdalenae. 
S. Catharinae. 


Philippi et Jacobi. 
Bartholomaei. 
Simonis et Judae. 
Thomae. 

Lucae. 

S. Nicolaj. 


Bis in anno de oorpore Christ! solemniter, D(omi)iiica infra, et in Octaua 
Corporis Christi. 

D(omi)nica in albis. 


Notandum quod in omnibus festis supraenumeratis canatur ct figuraliter 
utrumque Salue, necnon Hymnuis Te Deum laudamus. 

Organ um uero ab initio Vesperarum et (ad) Missa(m) et laudes integras. 


[4] Festa 

In quibus ytrumque quidem Magat cum Motetto figuraliter canuntur, 
neutrum uero Salue; Et ad Te Deuim chcjraiiter cantatum intermiscetiir orga- 
num. reliqua quoad organum ut supra. Missa ab offertorio. 

S. Martini. Praesentatio 1 

Conceptio J B * M * V 

Ss. Fabianj et Sebaslianj ; excepto quod Missa canatur Integra 
ad S. Joann em (d. i. am Johannesaltar in einer Seitenkapelle), 
interim uero in chore cathedral j nihil; non enim possumus 
in utroque loco simul canere. 

Conuersio S. Paulj. 


[5] Festa 

In quibus Missa tan turn canitur figuraliter ab offertorio usque ad 
eleuationem inclusiue. Organum pulsatur ab initio Missae; Ad laudes uero et 
Vesperas post quemuis psalrmim ac deineeps. In.termiscetur quoque Hvmiio 
Te Deu(m), ut supra choraliter camtato. 

S. Georgij mart. Ss. Viti etc mart. 

Festum niuis. S. Petri ad uincula. 


Octauae 


Epiphaniae 1 _ . 

Ascenslonis j D(omi)ni. 

Natiuitatis S. Jo(hann)is bapt(ist)ae. 
Ss. Petri et Paulj. 

S. Vdalrici. 

Assumptionis B. M. V. 

Dedicationis ecciesiae. 

Omnium Sanctorum. 
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[6] D(omi)nicaje 


In q u [bus cani solet figurali-ter Missa ab offerfcorio usque ad eleuationem 
inclusiue, Organum autem pul sari solet ad tolam Missam, et in vtrisque Vesperis 
ab ultimo psalmo a>c dein-ceps. Ad Te Deum, et laudes nihil. 


Epiphaniae D(omi)ni. 

Ascensionis eiusdem.. 

Natiuitatis S. Jo(ann)is bapt(ist)ae. 
D;omi)nicae infra Ss. Petri et Pauli. 

Octauas maiores. S. Vdalrici. 

Assumptionis B. M. V. 

Dedicationis Kcclesiae. 

Omnium Sanctorum. 


Omn.es D(omi-) nicaie ab octaua Paschae usque ad Ascensionem 
D(omii)ni; et A*b oclaua Epiphaniae usque ad purificationem. 
Notae; in festis S. Caeciliae et S. Elizabethae, ex anti qua consuetudine 
Missa canitur figu-raliler; praeterea nihil singuilari. 


[7] Fesla 

In quilbus cainitur fig ura liter Missa ab offertorio ut supra, non nisi in 
D(omi)nicaim incidant; pul Sat ur autem organum in Vesperis post singulos 
psalmos; et ab initio Missae. 

Vtraque cathedra Petri. 

S. Dionysii primi Epi(soopi) Aug(usta)ni. 

S. Joannis ante portam latinam. 

Apparitio S. Michaelis Archang(el)i. 

S. Barnabae Ap(osto)li. 

Transfigu ratio D(omi)ni, 

Ss. Afrf etc p(a>t)roiiorum Aug(usta) norum. 

S. Magni Abbatis. 

Exaltatio S. Crucis. 

S. Lucij Regis. 

S. Gualfardi ciuis Au.g(ust;a)m. 

Vigiliae Natiuitatis D(omi)ni. 

Omnes octauae festorum 2ae classis. 

In Vigilijs Paschae et Pentecostes ad initium Missae pulsatur organum. 

Notae; in omnibus reliquis D(omi)ni»cis per annum extra Aduentum et 
quadragesimam pulsatur organum Ad Vesper as post ultimum psalmum pri- 
mum; et ad Missam ab offertorio; ac deinceps. 


B e i 1 a g e II. 

Beschreybmig der per so linen, so zuer Vocalmusik vor anderen zue ge- 
brauchen and" die grosse presenz zue hohen festen verdienen. 

Bassisten. 

4 Keren 

Her Mathiss 

Her Hanss Kern (?) 

Her Hanss Diepold hinder 

Her Schuelmaister. 

Diesen konde regens lectorum auch zuegeschrieben werden, wen er nit 
sei'nem stuiz nach, jedesmal so er sieht, dafi man seinen von no ten, sic'h 
dess singens genzlich entwerte. 
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Tenoristen. 

4 Keren 

Her Wolff 

Her Heinrich 

Duo Diaconi levitae 

Aitisten. 

Her Martin Schmidt ner 

Her Seybold 

Duo SuMiaconi levitae 

Reliqui omnes sunt accidentales ; 
nam sine ipsis potest consistere Musica. 


B e i 1 a g e III 

[Berechnung, vorgelesen ini Gapitel am 22. Marz 1616] 
Hochehrwurdige etc. . . . 

Demnajch von alters hero in choro nostro cathedral j allain cliese .10. festa 
sirmma quoad musicam et caeremonias respectirt vnd stattlich gehalten worden: 
Namblich _ . 

Natiuitatis D(omi)nj, Epiphaniae D(omi)ni, Paschae, Pentecostes, Smae Tri- 
nit(atiss Sacratmi Corporis Christi, HiLariae, Assumpl nis BMY, Dedicates Eccles. 
et Omnium Sanctorum, . , 

Vnd iedes auss den .10. mahln, taut Herrn presenters raitung, veber die 
grosse music presentz von .16. fl hiss in .IS. i'l amfgangen, trifft in Summa die 

miltler Zahl .17. fl genom(m)en -V°* “ 

Wann nun alber die .4. festa; Ascensionis D(oimi nj, Xatiuilatis S, 
Jo(hann)is Bapl(isL)ae, Ss. Ap(osto)lorum Petri et Pauli, et S. Vdalrici, so eben- 
messig festa sum(m)a primae classis sein, billich in sump turn ordinem redi- 
girl vnd snblimirt worden, Vnd also fur ratsam angesehen in singulis 
14. festis su i m;m:is Zue grosser presentz hinfuro .15. fl raichen Zue las, sen 
dieselbe iuxla arbitrium X. — auss Zethailen, machte es in Sum(m)a . .210. 11 
Vnd befande sich gleichwol also das iarlieh in sum (m) is festiuitatibus 
vmb .40. fl me hr als zuuor aufgienge. 

Hergegen befindet sich auch, das man vor diesem etliche festa minora 
vltra so r tem suam erhebt vnd daraii vnnotige music gehalten, die man 
hinfuro laut elwas fleissigers oonskleriirter ordnung wol vndcrlassen ban; vnd 
Selnd diese: 

Purificationis 2 do hat man im Ambt music irt vnd aiussgeben, so> erspart 

wirdet y- : & 

In Dominicis infra Octauas et in ipsis Octauis festorum Xafiuit. et Visitat. 

B. M. V. in .4. Ami) tern 4 U. 

Michaelis 2 do im Ambt , . . 1 

Bernhardi im Ambt , , 1 

Martin] ist genueg beide Magcat (Magnificat) vnd das Ambt Zue figu- 

rieren deshalben in vtroque Salue et Te. Deum erspart wirdet . . 3 U. 

Dessgleicben auch in festis Praesentat nis el conceplnis B. M. V. in 

.4. Salve vnd .2. Te Deum * 6 U. 

In festo Ss. Fabian] et Sebaslianj ist vnnot in su;m(m)o chore Zue musi- 
cieren, sonderlich weil man ad S. Joannem mit der music genueg 
Zue schaffen vnd beeden musioken nit kan abgewartet werden, 

wirdet also erspart , . 6 tt. 

In festo conuersionis .S. Paulj Ist genueg, die .2. Magcat vnd das Ambt 

Zue figurieren, wirdet also in .2. Salue vnd Te Deum erspart . 3 ft. 

Summa 25 U. 

Thuet 28 fl 34 kr. 

So man dann dieselbe gegen den obigen .40. fl aufhebt, befindet sich, 
daib iarlieh noch Zue allem dem dass .4. hohe festa von newem aufgenomen 
vnd alles recht vnd ordentlich gehalten wirdet mehrers nit aufgeht den 
Zuor als . . ... 11 fl 26 kr. 



Zur Entstehungsgeschichte des Orchesterallegros 

von Arnold Sobering 

Die F rage, in welch em ZeitmaB die Musik vergangener Jahrhunderte 
ausgefiihrt worden ist, ist bis jetzt wissenschaftiich noch nicht in Angriff 
genommen worden. Hat man sie aufgeworfen, so in der Regel dann, wenn 
bei Auf fiilir ungen alterer, etwa Bachsoher oder Handelscher Werke, der 
Dirigent sich vergriffen and Tempi gewahlt hatte, die offensichtlich nicht 
nur der Absicht des Komponisten, sondern auch dem Stile der Komposi- 
tionen widersprachen. Damit ist zugegeben, daft — ungeachtet aller Frei- 
heit, die dem Masikleiter and Virtuosen innerhalb gewisser Grenzen in 
diesem Punkte zugestanden ist — der Tempobegriff eng mit dem Stil und 
Charakter des Tonwerkes verbunden ist und nicht beliebig variabel gedacht 
werden kann. Je zeitlich naher uns die Musik steht, uni so sicherer werdeo 
wir aaf Grand lebendiger kunstlerischer Einfuhlung das ,,richtige“ Tempo 
erfassen, auch wenn es nicht darcli einen Fachausdruck umschrieben ist. 
Je ferner dagegen die Musik riickt, am so rnehr m,uB zur subjektiven Ein- 
fiihlang das historische Verstandnis treten. 

Fiir die vor 1700 liegencle Zeit schrankt sich das Problem in so fern 
ein, als es sich hier nicht darum handelt, Fests tell ungen in bezug auf da® 
einzelne Ivunstwerk zu machen, sondern, da die einzelnen Schopfungen 
durch cine bestimmte Typologie immer wiederkehrenden Form- oder Stil- 
kategorien eingegliedert waren, fur jede dieser Kategorien in betneff des 
Tempos eine Art Rahmengesetz zu finden, wi.e man es fur die Zeit unserer 
Klassiker fiir das Hochst- wie fiir das NiedrigstmaB der (absolution) Schnel- 
ligkeit aufstellen kann. Aufierdem bietet liber fast drei Jahrhunderte hin- 
durch die eigentumliche Art der Mensurbezeichnung, die — bei weiterge- 
hendem integer valor der Tactusschlage — mit den Zahlzeiten zugleioh das 
Tempo veranderte, eine Hilfe bei der Beurteilu,ng des „Tempostiles“ de*s 
Zeitalters. Damit namlich war die T empobes timm u n g zu einem betrachtlichen 
Teile der Willkiir des einzelnen entzogen and einer konventionellem Auf- 
fassung untenvorfen. Nur selteu finden is’ich, auch in spaterer Zeit, so 
wertvolle zahlenmaBige Angaben liber den wirklichen Zeitverlauf einer 
Musik wie in Praetorius* Syntagma (III, 87/88), wo kurz und bun dig das 
ZeitmaB ,,fiir jeden Gesang“ auf 160 Tempora in der Viertelstunde an- 
gegeben wird, was, auf den Metronom iibertragen, fiir die halbe Note des 
gewohnlichen Vierviefteltaktes ungefahr den Wert 40 ergibt 

Von dem vielen Problematischen, das mit diesen* Fragen angeriihrt wird, 
mag hier nur folgendes gestreift sein. 

Es ist eine allgemeine Beobachtung, daft das ZeitmaB von der zu be- 
wegenden Klangmasse und von dem abhangt, was sich innerhalb des Klang- 
geschehens abspielt. Bei Gebilden mit polyphoner Struktur wird sich ganz 
von selbst ein wesentlich langsameres Tempo einstellem als bei homophonen. 
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weil das Eigenleben der Stimmen seinen an and fur sich schon starken 
Intensitatsv-erbrauch nicht friihzeitig durc-h Schnelligkeit des Ablaafens .er- 
schopfen darf and aach deni IT 5 re r gen eigen d Zeit zur Aufnahme der sich 
standig verandernden Horbedingungen gegeben we r den niuB. Dieser Tatsache 
kommen die polyphonen Kompositionen des 16. J ah rh undents daduroh ent- 
gege-n, daft fiir lebhafte Satze der homophone Stil gewahlt wird. Aber auch 
wo groBe KJangmassen uberhaupt zusammentreten, wird langsames Tempo 
zunachst das Gegebene sein, insbesondere, wenn der Auffiihrungsapparat 
schwer beweglich ist. Lassen wir die 1 okalmusik auB-er Betracht and ver- 
folgen die mehrstimmige Instrumentalmusik innerhalb des Zeitraumes von 
etvva 1590 bis 1660, so z<eigt sich der merkwurdige Umstand, daft der weit- 
aus grdBte Teil der Literatur langsames Tempo erf order t, and selbst cla, 
wo (seit.etwa 1610) die Ausdrucke allegro oder presto auftreten, keines- 
wegs an die Schnelligkeit des klassischen Allegro zu denken ist. Man kann 
bemerken, daB wahrhaft schnell geartete Satze sich im Grande nur im 
Bereich der Solomusik (Violine, Klavier, Orgel, Cornotto) findem.also da, 
wo ein leicht beweglicher Tonapparat von einem einzigen oder, wie in der 
Triosonate, von wenigen gehandhabt wird. Ion dieser Erscheinung sind 
selbst die lebhaften Satze der Suite nicht ausgenommen. Bis bin zu Rosen- 
muller gestattet die noch immer polyphon (oder wenigstens scheinpolyphon) 
gehaltene Sohreibweise aach bei den beweglichen Tanzon kein ,,ausgelassenes“ 
Tempo. Es gibt keine Gigae fur mehrstimmige Besetzung, die sich im 
Yivacetempo einer Frobergerschen Klaviergigue. spielen lieBe. Zieht man 
dann aach die zahlreichen mehrstimmigen Sonaten der Zeit heran, wie sie 
selbstandig and als EinLeitungen vor geistlichen und weltlicheii Werken er- 
h alien sind, so ergibt sich, daB auch hier .selbst bei relativer Schnelligkeit 
der vorkommenden Notenwerte die absolute Schnelligkeit der ganzen Kom- 
position d arch a as gemaBigt zu nennen ist. Wo Frohlichkeit, Anmut, Lebens- 
freude auszudrucken war, wird dies mehr durch melodische unci rhytih- 
mische Mittel erreicht als durch auffallige Temposteigerung. Auis diesem 
Grunde vielleicht vermied die Zeit auch die Anwendung der sogenanntem 
kleinen Takte ( 2 / if 3 / 8 ), die damals noch zu einer nicht gewohnten Ura- 
stellung in der Zahlzeitpraxis zwangen und doppelt so schnelle Bewegung 
vortauschen korinten. 

Fiir die Deutschen und Franzosen des genannten Zeitraumes scheint 
das langsame, gemaBigte Tempo das ihrem Charakter und ihrer Lebens- 
haltung entsprechende gewesen zu sein. Beim Deutschen mag das a us einer 
gewissen Nachdenklichkeit, wohl oft gar Schwermut, beim Franzosen mehr 
aus dem Hang zur gemachlichen, von starken Gegensatzen nicht beunruhigten 
Lebensweise entsprungen sein. Der Italiener loste sich friiher davon ab. 
In den Triosonaten und -ka^zonen der Jahre urn. Marini, Merula, Uocellini, 
Neri kommen haufiger Satze lebhaften, stiirmischen Gharakters vor, gewohn- 
lich einer der schnelleren Tanzformen (Gorrente, Balletto, Gavotta) nach- 
gebildet, aber auch dann meist mit irgend einem Merkmal fugierter Arbeit. 
Und dies ist auBerordentlich bezeichnend. Man verfiigte noch nicht iiber die 
Erfindung einer gleichsam durch sich selbst iiberzeugenden A 11 e groth em a, t i k , 
sondern sah sich angewiesen teils auf die tiberlieferte Tanzthematik, leils 
auf den Beginn nach F ugenart Loste namlich die erstere in ' den Spielern 
sofort die Erinnerung an bekannte Bewegungsbilder aus, so war, wenn ein 
freies Tbema aha Anfang stand, das Fugato das Element, das ganz von allein 
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die Stimmen zu un unterbrochenem Lauf forttrieh. Ob da her das bekannte 
fugierte Allegro der franzdsischen 0 overture aias Liebe zirm Fugato ent- 
standen ist, mochte bei der Abneigung des F rajizosen zur Zeit Lullys gegen 
alles Gearbeitete sehr zu bezweifeln sein. Es mag vielmehr dem Unvermogexi 
zuzuschreiben sein, andere Allegrosatze als fugatoahnlich beginnende zu dis- 
ponieren. Dieser Abhangigkeit im Allegro siteht die Freiheit, Universalitat 
und GrdBe gegenuber, mil denen das gesamte Zeitalter seine Adagio-*, Grave- 
und Andantetypen erf and. Von ihnen gelit noch heute eine im allge,meinen 
tiefere Wirkung aus als von den fugiert beginnanden und tanzmaBig stlii- 
sierten Allegros, deren Wert zuweileu, bei sonst tref flicker Arbeit, durch 
wenig fesselnde Thematik gemindert wird. 

Was zur Entstehung des eigen tlichen Orchesterallegros gefulirt hat 
— ich nenne es so, uni es voni Soloallegro abzuheben — war die Aus- 
bildung dreier bis dahin nur im Keinie vorhandener Faktoren. Es muBten 
neue Grundsatze gef unden werden fur die An fangs thematik, fur die Fort- 
spinnung des thematischeai Fadens und fiir die Gestaltung der F undament- 
stimme. Alle drei ban, gen in gewisser Beziehung zusammen und erganzen 
sich. Mil der . Eroberung des Prinzips einer durcldaufenden, die Zahlzeiten 
markierenden BaBstimme, die gleich von vornlierem der Bewegung ihre gan:z 
bestimmte Richtung vorschreibt, fing es an. Mit scharfem Nachdruck be- 
ginnt sie zunachst Tonika und Dominant festzustellen, um darm, warn die 
Tonalitat gefestigt ist, sich in bassierende, laufende Figuren aufzulosen, die 
auBer ihrem Hauptzweck, die harmonischen Funktionen zu klaren, der 
Aufrechterhaltung des FlieBens dienen. Daraus zieht auch die Oberstimme 
Kraft, Sie folgt zunachst dem BaB im Betonen der Akkordgrundlage und 
findet, dann, da sie Takt fiir Takt festen Boden unter den F iiBen spiirt, Mut 
und Geist zur Entwicklung eines mehr oder weniger neuen oder konven- 
tionellen Figtiremvesens. flier a us wi-eder entspringen verandeirte Grundsatze 
fiir die Fortspinnung der Bewegung und die formale Anordnung des thcma- 
tischen Materials. Und dies alles zunachst auBerhalb der Tanz- und fugierten 
Formen, deren striktes Gegenbild jene neuen sein sollten und im BewuBtsein 
der Zeit auch waren. 

Wo aber liegen die Anfange dieser Bewegung? Soviet z:u sehen ist, 
wecler in Deutschland noch in Frankreicb. Ansdheinend hat sie von der vene- 
tianischen Oper, und zwar gleicherweise von deren Symphonien wie von 
deren Arienritornellen, den Ausgang genommen. Ilier in der Oper, wo fiir die 
fugierte Arbeit der Kirchen- und K am me rm usik - K o m p o n is t en bei schnell 
fortdrangenden Sze-nen gewiB nicht der rcchte Ort war, und ein Allegro im 
Tanzschritt wold ausnahmsweise, aber nicht immer hiiieinpaBte, hier machen 
sich die ersten Anzeichen des neuen Orchesterallegros bemerkbar. Anfangs 
sehr unscheinbar und unter Anlehnung an marschmaBige oder wenigstens 
durch Schrittmotive ausgczeichnete Thematik. Oft schon nach 16 oder 
20 Takten setzt der Atem aus und das eben gehorte Spiel wiederholt sich 
einfach auf der Dominante. Oder die Geigen beharren auf einer die Grund- 
akkorde zerlegenden Achtclbewegung oder werfen sich gegenseitig klein-e 
Motivbruchstucke zu, 

Doch auch dieses Opernallegro wiirde n,ur langsam iiber die Anfange 
hinausgekommen sein, wenn nicht jene Geigerschule, die von Oberitalien 
ihren Ursprung nahm und von den Namen Vitali, Corelli und Torelli gekront 
wird, dazu beigetragen und neben der Steigerung des nun einmal nicht zu 
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entbehrenden virtuo&en Elements aach die Orohesterdisziplm niachtig ge- 
hoben hatte. Aber schon bevor das junge Instrumentalkonzert das Oreliester- 
allegro bis zur Bravour hinauffuhrt und einen m-ehrere Jahrzeihnte geltenden 
Kanon fur die Allegrothematik aufstellt, scheint dies Allegro — formal- 
technisch dem gleichen Zwecke dienend — als Tuttiritornell in den Arien 
eine Vervollkommn un g erfahren zu haben. Es ist die Zeit, da Scarlatti an- 
fangt, den nach ihm benannten brillanteren Typ der Opernouvertiire an 
Stelle des alten zu setzen. 

Das Entstehen des Orchesterallegros zu verfolgen, ist zunachst eine 
rein musikgeschichtliche Angelegenheit. Aber siie fiihrt dariiber hinaus in 
das Warden eines nenen Geistes in Europa uberhanpt. Denn es ist selbst-* 
verstandlich, daii eine Generation, die der vorherrschenden Gravitat und 
Schwermut der Vater und Grofivater ein solches gemeinsam ausgefuhrtes 
lebendig-es Allegro entgegensetzte, dem Leben anders zugekehrt gewesen sein 
mu£> als eine fruhere. Ob das als Zeicben eines aus irgend welchen Fesseln 
sicb enfwinHenden neuen Optimismus, ob es leddglich aus einem allgem einen 
schnelleren Pulsschlag der Menschen zu erklaren ist, wird sieh wohl schwer 
beantworten lassen. Jedenfalls zeigt das Orchesterallegro Bachs, Handels, 
ein wenig spater das von Stamitz und Haydn, wie schnell es, vom Geiste der 
neuen Zeit getragen, Italien den Riickem kehrte und in deutschen Landen 
seine ersten Klassiker erhalten hat. 



Une piece inedite de Froberger 

par Andre Tessier 


Strasbourg devenue ville de France, et sa cathedrale r endue a la religion 
catholique, huit vicaires prebendes vinrent, en 1687, augmenter le nombre, 
trop reduit pour les magnificences du culte, des membres du „ grand choeur 1 2 * 4 *. 
L’un d’eux, un petit gentilhomme de Caen, qui avail suivi la .carriere des 
Ordres, et n’avait point, tout jeune encore, trouve j usque la de situation 
ecclesiaslique stable, se fit installer le 30 mai. C’etait Sebastien de Brossard x )„ 
qui allait devenir un bon musicien, et surtout un admiirable curieux des 
choses de la musique. A peine est-il a Strasbourg qu’il semble que le con- 
tact de Fart germanique developpe en lui, amene a l’eclosion sa vocation 
jusqu’alors vacillante, ses deux vocations plutot, celle de compositeur et celle 
de collection near. Deux ans plus tard ses collegues auront eu la revelation 
de ses capacites, il succedora comine maitre de musique de l’Eglise de 
Strasbourg, a Mathieu Fourdaux, de Metz, qui, lors de la venue du jeune 
vicaire en Alsace, avait ete regu pour tenir ce poste. Mais des les premiers 
mois de son sejour, il a des occasions d’enrichir sa bibliotheque musicale, 
et il en profite aussitot. C’est en 1688, que Francois Rost, „chanoine et 
chantre de l’eglise collegial e de Baden, et vicaire a St. -Pierre le Jeune* de 
Strasbourg 4 * *, acheve, par sa niort, un ,,recueil des plus curieux d’au moins 
151 tant sonates qu’allemandes, fantaisies et autres pieces composees par- 
ies plus illustres auteurs qui ayent fleuri . . . depuis environ 1640“. Le 
manuscrit Rost ou la „ collection rostienne 44 , comme dit Brossard, est, selon 
lui, et il n’a pas tort, „un vray tresor dautant plus considerable qu’il est 
unique 44 2 ). Les heri tiers. dei Rost s’en desaoisirent au profit du vicaire de la 
cathedrale contre bon argent comp tant. 

Un grand nombre de ses acquisitions de Strasbourg sent signalees de 
meme, dans le catalogue autographe qu’il a redige de sa collection, par des 
mentions qui temoignent qu’il les appreciaiit fort. En effet, c’ eta lent, pour 
les imp rimes, des ouvrages pour la plupart tres rates en France, ou qui 
meme y etaient totalement inconnus, ouvrages en langue allemande ou 
latino publics en Allemagne. Pour les manuscrits, c’ etaient, comme la collec- 
tion rostienne 44 , des unica. 

Parmi les livres de la bibliotheque de Brossard, don, nee par lui au roi 
en 1726, et qui fait aujourd’hui, une part si precieuse du fonds musical 
de la Bibliotheque National© de Paris, les manuscrits provenant de Stras- 
bourg retdennent en effet tout particulierement 1' attention. Ceux de musique 
instrumentale sont, apr&$ le manuscrit Rost, deux autres recueils que nous 

1 ) Cf. Michel Brenet, Sibastien de Brossard, pretre, compositeur, 6cri - 
vain et bibliophile, Paris, 1896. 

2 ) Catalogue ms. <ie la collection de Brossard, Bibl. oat. de Paris, R4s. 

Vm s . 20, p. 373 — Le re-cuieil est en 3 parties s6par6es; sion oontenu: s-onates 

et autres pieces pour les violons ou violes, de 1 k 6 parties, est soil anonyme, 

soil d’Abel, Bertalli, Carissimi, Casiati, Eberlin, Fuchs, Kerl, Krieger, Miel- 

czewski, Rosenmuller, de Hosiers, Schmelzer, Stoos, Utrecht, Yalentini, Vitali, 

etc. (Bibl. nat. de Paris, R6s. Vm. 7 673). 
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appellerons, dies noms de lears premiers possesseurs et redacteurs que nous 
designe Brossard, le manuscrit Provintz et le manuscrit Stoos. 

Le manuscrit que, de 1675 a 1677 semble-t-il, „Franc. Provintz 
escrivit fort proprement‘\ est un in 4° de 66 feuillets plus le litre 3 ), qui 
contient ,,de tres belles, tres bonnes et solides pieces d’orgue“ de Kerl, puis, 
un ricercare et des fugues pour le meme instrument, ecrits par Provintz 
lui-meme, une serie de canzone, aussi d’orgue, anonymes, enfin des motets 
sur paroles latines, une messe des defun ts, une autre messe, des litanies de la 
Vierge, etc., le tout en partition, a deux dessus et basse continue, „ce qui me 
fait croire, ecrit Brossard, que ce receuil a ete fait et escrit pour des 
Religieuses, et que ces pieces latines sont aussi de la composition dud. Franc. 
Provintz qui estoit apparemment leur organiste et leur maistre de musique“ 4 ). 

Du manuscrit Stoos 5 ) nous parlerons plus en detail, car il s’avere, 
ainsi qu’on va le voir, comrne une source jusqu’ici non utilise© de F oeuvre 
de Froberger. Sur son redacteur, Brossard lie, sait que peu de choses. II se 
borne a nous declarer qu’il se trouve des pieces d’un sieur Stoos dans le 
manuscrit, quil croit du meme toutes les pieces qui le termiinent, et que, 
„selon toutes les apparences, c’est aussi led. Stoos ou Stoss qui a fait et 
ecrit ce recueiF* 6 ). Un Stoss est mentionne au Lexikon d’Eitner compne 
auteur d’une sonate a deux violons et basse continue existant en manuscrit 
a la Bibliotheque de FUniversite d’Upsal. Le meme sans doute figure sous 
le nom de Joan. Stoss au manuscrit Rost, avec quatre sonates de meme com- 
position. Est-ce le Stoss junior qui est nomine parmi les instrumentistes 
de la chapelle de la cour de Dusseldorf au XVII e siecle? 7 ) nous n’en 
deciderons pas. Dans le manuscrit acquis par Brossard, ou le nom est deux 
fois marque, aux titres de deux pieces 8 ), il est cliaque fois ecrit Stoos. 

Le recueil est un in 4° tres oblong, de 55 feuillets, qui etait relie, 
a Fepoque de Brossard, en veau noir, qui a ete change de reliure et mis en 
velin vert au XVIII e siecle. Nous noterons d’abord qu’il est de deux 
ecritures nettement differentes: l^ re ecriture, du f° 1 au f° 24; 2^ me ecriture 
a partir du 24 v°. C’est dans la seconde partie qu,e se trouvent les pieces 
de Stoos, et c’est done seulement a cette seconde partie qu,e s’appliqueraient 
legitimement les attributions de Brossard relatives a Fauteur et redacteur du 
reciieiL On croirait volon tiers que celuLoi a pu avoir, avant Stoos, un autre 
possesseur, et que c’est ce premier musician qui, a une epoque anterieure, 
environ les premieres annees de la seconde moitie du XVII e siecle, y a note 
toutes les pieces qui forment sa premiere partie. 

Les pieces de cette premiere partie sont toutes de clavier, plu ( tot 
destinees au clavecin qu’a Forgue, toutes. anonymes,, et meme toutes depour- 
vues de titres. Ces titres d’ailleurs sont facilement suppleables. Ce sont la des 
allemandes, cour antes, sarabandes et gigues, parfaitement definies de rythme. 
Certaines sont groupees en suites tonal es regulieres formees des quatre sortes 
de pieces, et certaines isolees. Des 14 premieres 9 ), nous n’identifions aucune 

3 ) Bibl. nat. de Paris, Vm 7 . 1817. 

4 ) Catal. ms. de Brossard, op. cit p. 377. 

6 ) Bibl. nat. de Paris, Vm 7 . 1818. 

6 ) Catal. Brossard, p. 376. 

7 ) Eitner, Q.-L . 

8 ) ff. 43 v° et 44 v°. 

9 ) ff. 1 a 10. En voir les incipit ail Catal. de la musique de la Bibl. nat. 
par Ecorcheville, IV, pp. 487 et ss„ nos. 6824 a 6837. 
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jusqu’ici, maiis les 24 suiv antes soont toutes de Froberger, et toutes publiees, 
d’apres d’autres sources, dans la monumentale edition qu’a donnee, de 
1’ oeuvre die ce inaitre, M. le Professeur Adler. 

Ce sont, dans 1’ordre 10 ) : 
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Le texte de toutes ces pieces mt des plus corrects. On y rencontre 
d’ailleurs un grand nonibro de lemons qui different de celles qu’a adoptees 
M. le Professeur Adler, et ces variantes sont souvent inter essantes, parfois 
meme font regretter que ce manuscrit n’ait pu, au moment de Pedition 
qu’il a donnee de Y oeuvre de Froberger, servir a l’etablisisement du texte,. 

La partie probablement redigee par Stoos, a une epoque qui est en- 
viron de 1675 a 1690, -est d’un interet un peu moindre. On y rencontre 
des versions de clavier des ouvertures de VI sis 13 ) et de Y Arnadis u ) de Lully, 
ainsi que d>e.s airs vocaux sur paroles italiennes de Flavio Lanciani, Ber- 
nardo Pasquini et Colonnesi 16 ), qui nous confir, merit que cette partie du 
manuscrit est de date plus tardive que Pautre. Elle contiemt aussi, avec les 
deux pieces de Stoos, des pieces de Kerl 16 ), une serie de moroeaux d’orgue 
anonymes 17 ), des branles de Bruslard conn us par ailleurs 18 ), et quelques 
gigues, allemandes, gaillardes, etc. de clavecin, anonymes, peut-etre de Stoos. 
Le manuscrit se terrain e par un curieux canon par augmentations a 4 voix 19 ). 


10 ) Incipit de ces pieces au Catal. Ecorcheville, op. cit., nos. 6838 et ss. 
n ) Nous d&sisgnous par Adler II, le 2® volume des oeuvres de Froberger 
(Denkmaler der Tonkunst in Osterreich, VI, 2) et par Adler III, le 3e (id., X, 2). 

12 ) L’incipit de ces pieces a 616 omis au Catal. Ecorcheville. 

13 ) Sans litre, IT. 24 v° 25. 

14 ) f. 47 v°. 

13 ) ff. 28 a 34. 

16 ) ff. 26 v 3 et 42 v«>. 

17 j ff. 38 a 40. 

18 ) ff. 46—46 v 3 . 

19 ) f. 55 v°. 
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C’est cependant dans cette partie qae no as troavons one dernier e 
piece de F roberger, cette fois portant son nom, et inconn ue d autre part. 
II s’agit d’une allemande en re mineur 20 ). Elle n’a certes pa echapper aux 
recherches de M. le Prof esseur Adler, qui a -si diligemment utilise comme sour- 
ces de son' edition de Froberger les elements qae lui offrait par ailleurs 
la Bibliotheque nationale de Paris 21 ). Mais il n’a pu aj outer cette piece a son 
corpus de l’ceuvre da maitre de Stuttgart, car Stoos ne 1 a copiee ici qae 
d’une fagon incomplete, s’arretant avant la second e reprise, n achevant 
meme pas d’ecrire la basse de la premiere. J ai pu fort he or easement la 
retrouver, figurant sans nom d’ auteur, sous le titre d ,, Allemande tres bonne 
dans on manuscrit de la Bibliotheque de Munich, bicn connu 22 ), qui con- 
tient beaucoap de pieces d’origine frangaise et partieulierement a donne 
mi complement a la liste des allemandes de Du Mont. Je me permets done 
de la restituer ici. Sans do ate n’apporte-t-elle rien de neuf a notre con- 
naissance de Fart de Froberger. Elle est analogue a bien d’autres allemandes 
divulguees deja par Fedition de M. le Professeur Adler. Elle est du moins 
fort agreable. Sa premiere reprise, chantainte avec alsance et simplicite, 
denote, ainsi qu’il arrive souvent dans ses pieces, les influences frangais es 
que Froberger accepta de bon coeur quand il etait cependant parvenu au 
meilleur point de sa carriere; plus precisement, elle denote d’assez flagrante 
fagon limitation de Chambonnieres. La seconde, avec son systematique 
dialogue de la main gauche et de la droite se xenvoyant de menus de- 
coup ages d’accords en coules de tierces desoen-dantes, etablis sur les classi- 
ques paliers d’une marche harmonique de la basse, est beaucoup plus 
typiquement froberguienne. Nous donnons de la premiere reprise les textes 
des deux manuscrits, car celui du manuscrit Stoos, orne et diminue par 
endroits au moins, a plus le caractere d’un „double“ que d’une version 
seulemenf differente par des details et sans intention. 

Pour terminer, nous ajouterons quelques mots au sujet das pieces non 
identifies du debut du manuscrit Stoos, celles qui precedent la serve reconnue 
pour etre de Froberger. Elies semblent d’une si parfaite identite die style 
avec celles qui les suivent, que l’an peut se demander si nous n’avons jpas 
la tout on groupe d’inedits du maitre. Deja M. le Professeur Pirro a reconnu 
cette identite et s’en est autarise pour publier, en proposant son attribution 
a Froberger, Fane de ces pieces, une gigue ,, d’une continuity harmonique 
et rythmique“ exemplaire, „masse d’accords a Fitalienne, evides par un 
Gaultier methodique, souvenirs de Forgue romain et du luth frangais, 
classes par une main sure** 23 ). Les autres ne sont pas de moindre qualite. 
11 serait sans doute legitime de les publier toutes, formant ainsi une sorte 

* 20 ) f. 37 v°. 

21 ) Dans un autre manuscrit du XVI I e sikcle qui ne fait pas partie de 
la collection de Brassard, le grand manuscrit Bauyn d'Angervilliers en 3 tomes 
relies en 2 (Res. Vm 7 . 674 et 675, anciens Vm 7 . 1852 et 1862), si connu par 
ailleurs comme la source principale a etudier de Foeuvre des clavecinistes 
frangais du milieu du XVII e si&cle, partieulierement de Chambonnieres et 
de Louis Couperin (Cf. preface de notre Edition de Toeuvre de Chamtbonni^res). 
Il 'contient de Froberger, outre quelques pieces qui n’y figurent que sans nom 
d’auteur, 7 to crates, l fugue, 5 allemandes, 1 oourante, 2 sarabandes et 
5 gigues, toutes utilisees par M. le Professeur Adler. Le ms. est design^ 
dans la liste des sources de Fedition par la lettre V. 

22 ) Muniich, Staatsbibliothek, mus. ms. 1503 e, n° 5, ff. 6 v° 7. 

23 ) Revue musicale, fevrier 1921, p. 149. La pi&ce est au f. 2 v° du 
ms. Stoos. A le 2 e mesure, la seconde note de la basse est un si et non un re* 
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de supplement a 1’editkxn de Froberger, en faiisant les reserves neoessaires : 
eix les indiquant seulement com me attributes avec probabilite. 
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Notes sur les-lecorts adoptees 

A designe: Munich, Staats Bibl., Mus. ms. 1503 e. 

B designe: Paris, Bibl. Niat, ms. Vm 7 1818. 

Entr-e parentheses out ete mis les silences, liaisons, accidents, etc. . . . 
dont remission dans les originaiix parait fautive. Nous navons pas i cm 
xieoessaire de suppleer egalement des signes d’agrements,^ bien qu en pliisieurs 
endroits la restitution de tremblements ou de pmces soit a peu pres obligiatoire 
dans les usages de T^poque. 

ALI EMANDE. — Mesure 4, main gauche, 2 e temps : A donne sol. Le re 
•est la le^on presentee par B. Elle evite une 16gere incorrection harmonique. 

Mesure ?, main gauche, 2® temps: Le fa de la baisse est omis dans A, 
donne par B. 

Mesure 12, main gauche: A donne une lepon fautive: 



La rectification apportee parait nece.ssaiire pour la correction de la 
marche harmonique dessinee dans ce passage. L’liarmonie du ler temps de 
la mesure seinblerait a-ussi, en gardant la lepon du ms., difficilement justifiable. 

DOUBLE. — Mesure 1, main gauche: Texte de B: 




r 

II v a un temps de trop si Ton ne prend pas le la et le si ^ des 
3e et 4 e " temps pour Lentr6e d’une 3 e partie. Nous avons pr6fer£ supprimer 
le l er .soupir, ce qui offre ravantage d’une redaction tr&s conforme aux usages 
de l’epoque, avec l’harpegement de Laccord sur chaque demi-temps. 

Mesures 7 et 8, main gauche: Texte de Be: 




Le reste manque. Nous le restituons et oorrigeons Egalement le mi 
noire du 3e temps en mi blanche. 



Le page de Dassoucy 

Contribution a Fhistoire des moeurs musicales au XVI l e siecie 

par Henry Prunieres 

J’ai eu Foccasion de conter, d’apres des documents inedits, les tra- 
giques aventures en Italie de Charles Dassoucy, poete, musicien et luthiste x ). 
La deco aver te de noavelles lettres dans les Archives de Man tone me permet 
aujourd’hui de completer ces renseignements. Get episode singulier me 
semble presenter an reel interet pour Fhistoire des theatres a Venise et des 
moears musicales en Italie au XVII e siecie. 

Dassoucy ayant du quitter Paris, vraisemblablemeint a la suite de 
quelque scandale, a pres avoir etc regu a la Goar de Turin et y avoir produit 
ses pages de musique (ou plus exactement, comnxe nous le venous tout 
a Fheure, son page Pierrotin) setait rendu a Mantoue vers la fin de Fannee 
1658. II y avait ete fort bien accueilli par le Due Charles III, monarque de~ 
bauche et amateur fanatique de musique. II s’y trouvait depuis trois mois, 
quand Fattitude du Due a son egard commenga a lui donner de Finquietude. 
Il se preparait a fuir quand son page lui fut hrusquement enleve. 

L’enfant emporte d’abord au chateau de Goito, puis a Venise, fut 
confie a l’abbe Vettar Grimani Calergi qui logeait au Palais Vendramin 
avec ses deux freres Zuanne et Piero. Se conformant aux instructions du 
Due de Mantoue, l’abbe fit du pauvre Pierrotin, bien malgre lui, un castrato 
et s’occupa de son education musical e afin de le mettre en etat de par ait re 
sur le theatre. Dassoucy tenta de vains efforts pour rentrer en possession 
de son page, suppliant la Duchesse de Savoie cFintervemir et s’aventurant 
lui-meme jusqu’a Venise ou il faillit efcrei assassime par les bravi de FAbbe 
Vettor. 

Les historiens de la Musique n,e semblent pas avoir prete atten- 
tion a cette terrible famille des Grimani Calergi qui joue pourtant un 
grand r6le dans Fhistoire die FOpera Venitien. Les trois freres en effet 
a partir de 1648 environ, ont la charge de ce magnifique theatre SS. 
Giovanni et Paolo, construit par leur oncle Giovanni Grimani, grand 
batisseur de theatres et mec^ne repute, auquel Venise devait aussi le San 
Samuela. Le Teatro SS. Giovanni e Paolo avait ouvert ses portes en 1639, 
deux ans apres le San Cassiano. Il lui etait infiniment sup6rieur pour la 
machinerie, la magnificence de la salle et Fagen cement de la scene. Tout 
de suite, ses spectacles furent c^l&bras. Les meilleurs chanteurs s'y pro- 
duisaient et le faste des decorations Femportait sur tout ce qui se faisait 
dans les autres theatres publics de Venise 2 ). 

*) H. Prunieres, VMdiques Aventures de Charles Dassoucy, Revue de 
Paris, 1922. 

2 ) Galvani- — I teatri Musicali di Venezia nel secolo XVIL Ediz. Rioordi 
— • in-4°. — Taddeo Wiel — I Teatri Musicali Veneziani nel Settecento 1897, in-8. 
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Benedetto Ferrari y avait fait representer son Armida des 1639 et 
Monteverdi son Aclone qni avait tenu 1’affiche la saison suivante. En 1641 
Monteverdi faisait triompber ses Nozze d'Enea con Lavinia et en 1642 
Vlncoronazione di Poppea. Cavalli y donnait successivement Narcisso (1642), 
Romolo e Remo (1645), Gli Amori d’ Apollo e di Dafne (1647), La Bra - 
damante (1650), Veremonda (1652), Elena (1653), Xerse et C.ro (1654), 
Statira (1655), Artemisia (1656). 

Les rapports de Cavalli avec la famille Grimani Calergi semblent avoir 
ete tres etroits. II interrompt sa collaboration dnrant le temps de leur exil 
et la reprend des lear retoar avec Scipione Africano (1664). Le livret 
de la Bradamanie du Comte Pietro Paolo Bissari est dedie en 1650 a l 5 Abbe 
Vettor Grimani Calergi. Ce n est pas an hommage de command* pour le 
proprietaire da theatre; nous en avons la preave dans ce fait que le celebre 
poete dramatique Cicogaini avait dedlcace 1’annee precedente a a meme 
personnage le livret de VOrontea mis en musique par Cesti et represent* sar 
le theatre concurrent des SS. Apostoli. II est evident que l’Abbe Grimani 
Calergi fait figure de mecene de I’Opera a Venise. C est encore a lui 
qu’est dedie le drarne d’Aurelio Aureli La C ) stanza di Rosimonda nxi.s en 
musique par Rovettino et dont une repetition fut le theatre d’un drarne qui 
allait provoquer le bannissement des trois freres. 

Je resumerai brievement les faits que j’ai deja eu Poccasion de conter. 
Le 15 janvier 1659, au cours de la derniere repetition de la C istanza di 
Rosimonda , les trois freres apergurent de leur loge le Comte Francesco 
Querini Stampalia qui se tenait dans la salle et qui etait un de lours ennemis 
declares. A la sortie du Theatre, ils le firent enlever, jeter dans une gon- 
dola, emmener au palais Vendramin et la cruellement assassiner; apres quoi 
ils gagnerent les terres du Due de Ferrare. Le conseil des Dix prononga 
contre eux un edit de bannissement, ordonnant que leurs nom.s seraient 
effaces du registre de la noblesse, leurs biens confiqaes, la maison du 
crime rase-e, une colonne expiatoire elevee sur Pemplaoement, etc. . . . 3 ). 

Le plus singulier, e’est quit ne s’agissait pas la d’un crime isole 
commis sous Temp ire de la haine et de la colere, l’Abbe Vettor avait deja 
ete banni trois fois pour assassinat. II ne s’en souciait guere et restart a 
Venise dans son palais Veiidramin dont il avait fait une veritable forteresse. 
toujours entoure d’une armee de sicaires et de bravi armes d’arquebuses, de 
pistolets -et d’armies de toutes sortes. II ne se deplagait jamais sains, oeitte 
escorte. Durant leur exil, les trois freres teirroriserent Rovigo et les cam- 
pagnes environnantes qu’ils rangonnerent cruellement avec leurs bandes 
armees. Le Conseil des Dix prescrivit en vain de sonner le tocsin a leur 
approche, ils firent mille maux aux pay sans. 

Dassoucy, de son cote, eorit a Madame de Savoie que l’Abbe Vettor 
est ,, comp table a Dieu de la vie de deux cents personnels qu’il a fait de- 
pescher par le fer et par le poison". C’etait, comme on voit, un aimable 
personnage que ce grand seigneur apparent* aux Loredan et aux Grimani 
et qui jouissait de telles protections au sain du Senat qu’il pouirra des 
1664 rentrer dans V enise, faire demolir le monument expiatoire, racon- 


3 ) Arehivio di Stato di Venezia — ConsaigHio de died 76, f° 90, 91, 92 
et 93 et tome 77 passim. 
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struire 1’aile abattue da Palais et reprendre possession de tons ses biens et 
de ses prerogatives ainsi qae ses freres 4 ). 

Qu etait devenuL le page de Dassoucy dans cette catastrophe? Nous 
savons par le musicien lui-meme que le Due de Mantoue ixe l’avait pas 
abandonne mais 1’avait envoye de Venise a Rome pour y faire ses etudes. 
Je donnerai ici la Lettre ecrite de Florence par Dassoucy au Due die 
Savoie, car elle est encore inedite et contient quelques details pittores- 
ques 5 ). 


Monseigneur, 

Je supplie tres humblement Votre Altesse Royale de croire que je 
n’ay jamais par!6 d’elle que diignemen>t, et comme l’on doit parler d’uu 
grand prince, et que ce qu,e Ton luy a persuade n’est qm’une calo-mnie 
toute pure pour empecher quelle ne me preste la main pour retrouver mon 
enfant, qui a pass<§ par icy ii n’y a que huict jours. 11 a lotge dans le 
palais chez celuy qui le conduit et chants devant la Duchesse de To.scane 
qui 1’a regal 6 d 5 une. rose de dlamant de vingt-cinq pistoles. II est estime le 
premier de P Europe. J’ay corrompu ses gardes, bu et parle avec luy et 
luy ai faict voir ce qu’il a plu a V. A. R. me faire escrire par M. de 
St -Thom as touch, aait son establissiement. II ne demante pas mieux que 
d’oibeir a V. A. R. II est aujourd’hui a Rome oil il doit deimeurer deux ou 
trois ans pour apprendre malgrd luy ce qu’il n’a jamais voulu apprendre 
avec, moy. C’est pourquoi j’en ay voulu donner avis a V. A. R. afin que 
s’il luy resle encore quelque d6sir de le savoir, elle me daigne secourir de 
quelque peu de chose que je joindray avec un diamant que j’ay au doigt 
pour execuLer mon dessiem qu’un peu de temps et d’ argent rendront bien 
facile; que si V. A. R. en est nionienlandment ddgould et quelle ait main- 
tenant d’autres pens6es, je ne lais.se pas de la supplier de me vouloir 
accorder la mesnie charite et de vouloir me faire ceste aumone seulement 
en presence de Dieu, c’esit-^-dire en cachet te, et sans en demander avis 
a personae de peur que ceux qui out de l’int6ret a la continuation de ma 
disgrace ne detournent Votre A. R. d’une action qui ne luy peut estre que 
glorieuse. C’est, Monsieur, de V. R. le tres humble, tres ob&ssant et 
(res fidele serviteur, 

C. Dassoucy, Maistre de lut a Florence. 

line lettre fort interessante du musicien Giovanni Bicilli au Due de 
Mantoue 6 ) nous fourni't en outre quelques renseignements encore inedits 
sur le page de Dassoucy. Elle nous livre en meme temps son nom: Pierre 
Valentin. Or Dassoucy dans ses Aventures Burlesques parle de ses deux 
pages Picrrotin, fils d’un crocheteur de Paris, et Valentin, jeune mar- 
seillais. II est bien probable que celui-ci n’a exiist6 qu’en imagination et que 
Dassoucy n’a jamais eu que le page en compagnie duquel Chapelle et 
Bachaumont l’avaient naguere rencontre et que Pierre et Valentin n’etaient en 
realite qu’un seul personnage: Pierre Valentin. II est d’ailleurs bien re~ 
marquable que dans sa correspondance Dassoucy ne parle jamais que d’un 
seul page. , 

Giovanni Bicilli etait un maitre de chant et compositeur fort repute. 
II allait par la suite devenir Maitre de Chapelle au Latran et Maitre de 
Musique a l’Academia Santa Cecilia. II ne semble pas avoir eu a se louer de 

4 ) G. Tassini — Curiosity Veneziane . Venezia, G. Fuge, S. D. in-8 0 , 

p. 683—684. 

6 ) Archivio di Torino — Lettere Particolari } Dassoucy. 

6 ) Archivio Gonzaga, E XXV 3, busta 1047. — On trouve reunies sous ce 
munero les 4 lettres que nous pu bilious de Bicilli et J. Pierre Valentin. 
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son eleve. Cela ne saurait nous surprendre a lire ce qu’en ecrit Dassoucy 
qui le declare ivrogne, menteur et debauche, niais en possession d’une voix 
incomparable: ,,Mon enfant est aujourd’hui le premier chastre de F Europe"., 
ecrivait-il en post-scrip turn d’nne lettre au Duo de Savoie en juillet 1659. 
Ce qui est singulier c’est que ce gar^on de 14 ou 15 ans etait deja atteint 
de la pierre et dans Tobligation de se faire operer. Dans un billet de sa 
main il supplie le Due de Mantoue de lui envoyer l’argent necessaire pour 
cela, promettant de bien etudier... Voici les lettres du Maitre et de l’eleve: 

1660, 14 febbraio Roma 

Serenissimo Principe, 

Mi stimai sempre fortunate dai primi giorni che il Sigr Abbte Tinti 
nell’alto servizio di Reside, nte mi die de oecasione di service a S. A. col 
mezzo della debolezza de miei pochi talenti, onde hora colFoccasione 
che mi porge di dover servir all’ A. S. con impiegarmi a voler insegnar 
a Monsu Valentino, eunuco dell’ A. S., non tralasciaro con la maggior dili- 
genza e applications d’adoprarmi net suo avanzamento nella professione 
della musica sperando esser profittevole havendo esso bellissmo talento 
di voce, e dispositione. Rendo humilissime gratie a V. A. delFoccasione che 
mi porge de’suoi comandamenti, accertandola che la mia prontezza sara 
pari airosservanza che professo all’ A. S. Serma. 

Vedendo che il pnjtto con la stanza della Dozena non era soddisfatto, 
ne poteva approfittarsi sollecitamente, abraciai volentieri l’istanza del 
Sigr Abbte Tinti, di tenerlo in casa, ancorehe mai habbia usato di farlo 
con altri, Tatto accio FA. S. possa conoscere Fambitione che io tengo di 
servirla, Rendo gratie humilissime dell’honore fattomi con la participatione 
della littera della A. S. Serenma supplicandola a sciisermi d’haver indugiato 
sin hora a scrivere sperando che il portafcore doves.se essere il Sigr Abbte 
col sub ritorno. 

Con Foccasione che in questo Carnevale ho fatto recitare Monsii 
Valentino in un operetta redtata de alcuni gen til homini sotto la pro- 
tettione del Sigr Cardinal Antonio ove ha aquiistato la palma, et la Regina 
stessa, oltre il medesimo Sigr Card* e Antonio et il Sigr Cardin al Chigi et 
tutti li grandi della Conte Fhanm> infinitamente lodat-o, dicendo esser una 
delle piu belle voci che habbinio- inteso, et in particolar la Regina dis.se 
qu.ando quets'to sa a impo,ses$ato, vol esser il primo so px^ano del mondo. 
Io ne spero ogni grand’ avanzamento, e premo assai di farlo abilitare alle 
note, come anche nel leggere et il scrivere, in che veramente farebb-e 
assai piu, s»e volesse un poco piu attend ervi: ma non & da maravigliarsene 
•essendo finalmente figliolo, onde pur spero che non mancherh in questo 
alle sue obligation!' verso le gratie che S. A. li fa. Spero poterlo rend ere 
a V. A. in un par d’anni il primO' soprano che sia in Europa, et in questo 
•che a Roma fatto assai profitto, si nelle note, come nel leggere e scrivere 
come V. A. havera veduto dalla sua lettera del ordinario passato. Lo feci 
cantare le sere passate in un Oratorio con li primi Virtuosi di Cotes t a 
Citta, havendogli fatto imparare una parte a mente, e diede grandissimo 
gusto dioendq tutti miraaoli della sua voce, dispositione, e trillo. Con il 
ritorno del Sigr Abbte mandiero a V. A. un libretto di ariette sperando che 
FA. S. si compiacera gnadir ques,ta picciola demos tra done, della mia osser- 
vanza, con supplicar V. A. di compiaoersi voler tener sotto la sua Cle- 
mentissima Prottessione me e tutta la mia casa, e percio rioonosca sempre 
piu viva la vassallagine che gli devo, con il testimo-nio che gli trasmetto 
della mia obedienza, e faocio a V. A. humaliis,sma riverenza. 

D. V. A. Di Roma le 14 febbo 1660 


River enmo e fideliss m <> Servitore 
Giovanni Bicilli 
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14 febb 0 1660 Roma 

Serenissmo Principe, 

Scrivendo a V. A. il mio Sigr Bicilli come ho fatto ho no re a V. A. 
cpu:es to Carnevale, io non dird altro se non che mi son fatto honore grande, 
perche le opere del detto Sig»' Maestro mio so no oosi belle che V. A. ne- 
restarebbe stupita. Io dico a V. A. che lui et tutti le Sigre di sua casa et 
il Sr-Padre mi vogliono lan to bene che non io merito e mi fanno piu 
carezze che se fossi loro figiiolo. V. A. per gratia la creda et la voglia 
bene perche lo meritano. II Sig. Abbte mi dice di volere ritornare da 
V. A. et co si io ho bisogno che V. A. faccia prim a che lui parta provedermi 
il mantenimento, il bisogno per le malatie, per la Pietra e per il taglio 
e per vestito da estate e per biancheria che non ne ho, perche non saprei 
come fare. Per amor di Dio V. A. ne dia ordine prima che parte il 
Sig. Abbate et non dubiti che io studiaro bene et faccio a V. A. humilissima 
riverenza. 

D. V. A. Di Roma 14 febbo 1660. 


fidelissimo servitor e 
Pietro Valentino 


31 lu'glio 1660 Roma 

S-eren^a Altezza, 

Il maggior favore che io pos&a desiderare in qu-esto mondo, sara 
sempre di dover ubbedire ai command am-cn ti di V. A. come bora fo, dando 
lo oonto dei progress! del Sigr Valentino, il quale ha talenti singolari di 
voce, dispositione e LrUlo, stimati pero dai virtuosi di questa Citta a gran 
segno, e si come fin, liora canta le note si cure, e comincia a can tare anche 
le parole con fondamento, come in qualche publica funtione e succeduto 
con stupore di quei che riian.no sentito, cosi spero che quando al talento 
naturale di lui sara unit a l’arte nella quale fa profitto, riuscira maraviglioso. 

Devo dire a V. A. che j] Sig. Giovanni Druglio per assicura re la cura 
di quasto figiiolo, il quale e disposLissimo al taglio, vorebbe por mano 
aldpera prima del equino.tio e confida di concluria a buon fine per non 
esser ancora la Pietra cosi grossa come potrebbe di venire, e piu tardi la 
cura potrebbe riuscir perioolosa. 

Io poi conosco la beni,gnita di V. A. e la generosa dimo,stratione che 
sii e degnata us arm! : Gonfesso per6 la infinita obbligatione mia verso 
1’A. V. alia quale ne rondo humillissme gratie, e le fo profondissima 
riverenza. 

D. V. A. Serenma Roma, li 31 luglio 1660. 

Iiumilissmo Dev. et Obblig. Servitore 
Giovanni Bicilli 

Pierre Valentin ne tarda pas k se montrer ingrat pour son maltre. 
romain comme il Favait 6te naguere pour son maltre frangais qu’il avail meme 
songe a empoisonner, si on en croit Dassoucy dans ses Memoir es, ne 
pouvant lui pardonner le crime, inexpiable de mettre de Feau dans son vin. 
Peut-etre Giovani Bicilli en faisait-il autant, car le vin etait gfoidralement 
proscrit aux chanteurs et tout specialement aux castrati. Toujouxs est-il 
que Pierre Valentin se plaignit au Due de la mani&xe dont il etait traits et 
nourri chez Bicilli et que le Prince donna ordre au Comte Vialardi d’emmener 
F enfant de chez son maitre, ce qui provoqua la juste indignation.de Bicilli 
qui proteste contre les mensonges de Pierre Valentin. 
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1661, 7 Maggio Roma 

Serenissroa Altezza 

II signor Conte Vialardi ess-endo partito di qua Giovedi mattina, con - 
dusse con se ValeniMoo, dicenclo che tale era Tordiue dell’A. S., ed io che 
non dove vo havere altra m:ira, che di service e di ubbidire alii comanda- 
menti suoi, ho stimato bene tutto quello che V. A. ha ordinato. 

Mi dispiace solo che Valentino deskierando forse qnella li-berta che 
non havea in casa mia, si sia dolusto fuori di raggione del modo con che 
veniva traltato, e della applicatione con che io procurava di iarlo apparire 
piii di qneilo che havesse potuto fare eunucho di prima classe, e veramente 
non so perche a lui si dovesse credere, quando prima in tante occasioni 
si era lodaio del vitto e della assistenza usata dalla mia famiglia nelle 
sne. perioolose infermita, e mi dovra valere il concetto del medesimo 
Sig. Conte, il quale diceva che il volto di Valentino troppo grasso, l’accu- 
sava di bugiardo. 

Quanto poi al'insegnarli, egli venne qua ignorante di tutte le cose, 
non cam lava le note, non sapea ne leggere ne scrivere, e partito cantando 
le note a battuta, leggendo ogni cosa e scrivendo ancora conic sa V. A. 
che ha veduto le sue let tore, e mil faro lecito di significare ancora a V. A. 
che se io non gli havessi insegnato con a more, e con attention e, non 
havrehbe lui meritato Papplauso che ha goduto in quest a Corte nelle Can- 
tale sue, facendo vergognare li primi Soprani, che per questo rispetto 
odiavano anche me, e" quando in un anuo, e poco piu, non si pud negare 
che Valentino habbia imparato il vero modo con che si canta qui, bisogna 
confess are ancora che in pochi mesi habbia fatto quel profitto che altri 
fanno in piu aiini. 

V. A. mi perdoni se ho preso questo airdire temendo che la malignita 
di! qualche d’uno mi habbi voluio pregiaidieare neila gratia di V. A. per 
laquale presi il fastidio di haver in casa un castrato, quando per altro 
pregato anche assai, non ho voluto rnai insegmaire alii prin dpi anti. 

Le orecchie ed il purgatissamo giuditio dell’A. V. faranno la difesa 
delle operation! mie, e pero non dico piu oltre facendogli profondissima 
riverenza. 

Roma 7 maggio 16G1 

D. V. A. S. Humiliss. Devot. O'bbl. Serv. 

Gio. Bicilli 

Pendant plusieurs annees nous perdons la trace du jeune chanteur. 
Il est probable quo des le retour des Grimani Calergi, le Prince dc Mantoue 
le leur confia de nouveau a moms qu’il ne bait remis aux solus de Giovanni 
Grimani qui lui se-rvait de correspondent et au besoin de factotum lorsqn’il 
avail besoin de costumes ou de decors pour les operas qu’il montail 
a Mantoue. Il est probable que le Due, est i man t son education terminee, le 
fit revenir a Mantoue et lui confia quelques roles dans les operas qu’il 
monta en 1661 et 1662 et pour lesquels il engagea des chanteurs et fit 
confectionner a Venise de nombreux costumes. Des lettres incites de 
Giovanni Grimani et de I’ Abbe Tinti, fournissent a ce sujet d’interessants 
renseignements 7 ). 

Une lettre enigmatique de la celebre cantatrice Anna Vittoria Ubaldini 
au Due de Mantoue en date du 27 octobre 1663, nous prouve qu’a cette 
epoque Pierre Valentin avail quitte le service du Due de Mantoue et que son 
protecteur n’avait pas eu a se louer de lui 8 ). 

7 ) Ardiivio Gonzaga E XLV 3, 1572 et 1573. 

8 ) Archivio Gonzaga E XXV 3, 1048. 
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1663, 27 Ottobre Roma 

Serenissimo Principe, 

In fine si e trovato il ragazzo che V. A. Seren. desiderava per suo 
servitio. 

II ragazzo ha buona voce, arriva alto, ma non canta sicuro, rna con 
un po-oo di fatica che ci duiri il Signor D. Andrea, credo che questo non 
sara il Sign. Valentino. E di anni 13 e non e castrate per 6 V. A. Seren. 
ordirni al Sign, D. Andrea Mattioli che eommanda si facci, che dal medesimo 
Sign. D. Andrea, havra inform a done quanto sia la pretentione del ragazzo. 
Non lo scrivo a V. A. Serenissima per non tediarla, lo scrivo al Sign. 
Mattioli accio rappresenti a V. A. Serma il tnitto. 

Il Papa viene a Roma mercoledi la vigilia di tutti li Santi. 

E resto con fare hnmiliss ma reverenza a. V. A. si come fa la Signa* 
Madre e mia sorella. 

Roma li 27 Ottobre 1663. 

E>i V. A. Serenma 


Iiumilissma et Obbligma Serva 
Anna Vittoria Ubaldini 


Il semble bien que Pierre Valentin no tarda pas a rentrer en grace 
aupres du Due de Man tone, car Dassoucy dans sets Rimes Redoublees 
raconte comment il lui envoya de Pargent a Venise pour le faire revenir 
aupres de lui des que lui parvint la nouvelle de la mort du Due de Mantoue 
survemue le 14 aout 1664. 

Nous avons vu les etroits rapports du Due de Mantoue avec les 
Grimani Calergi. Les chanteurs du Due venaient au Carnaval de Venise 
chanter sur le theatre SS. Giovanni e Paolo et les Grimani Calergi pro- 
curaient au Due les musicians dont il avait besoiin pour les fetes de la Cour 
et se chargeaient au besoin de former pour lui des chanteurs d’opera. Il est 
infiniment probable que lorsque Pierre Valentin ne se trouvaiit pas a Mantoue 
pour le service du Prince, il £tait con fie aux so ins des Grimani Calergi. 
Avec eux, il ne s’agissait pas de badiner et sans doute Pierre Valentin ne 
s’y fut pas hasarde, mais la mort allait rapidement le debarrasser de ses 
terribles protecteurs. Zuanne mourut en 1664, presque en meme temps 
que le Due de Mantoue, l’Abb£ Vettor, a son tour, deceda le 24 octobre 1665. 
Seul Piero leur survecut jusqu’en 1686. 

Dassoucy qui connaissait a Rome pour la premiere fois de sa vie une 
remarquable periode de prosperity, favorise par une fortune insolente au 
jeu et recevant maintes largesses des grands seigneurs franqais qui vi- 
vaient k Rome et qu’il amusait de ses saillies ou charmait de son lutli, 
n’oubliait pas son page. Des qu’il la sut lihre, il lui envoya un messager 
bien nanti d’ argent avec mission de le ramen,er. En route, Pierre Valentin 
tomba malade et arriva dans un etat pitoyable, v£tu de la longue robe des 
p6lerins, Dassoucy accueillit avec transport 1’ enfant prodigue, mais il fut 
mal paye de ses peines. Celui-ci avait les dents longues et ne tatrda pas k le 
ruiner par ses exigences. Dassoucy dut vendre tous. ses objets les plus 
precieux, jusqu’a de magnifiques flambeaux d’argent que lui avait donnes 
Madame de Chaulnes. 
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Mettant enfin le comble a Pingratitude, Pierre \ alentin commit un 
grave mefait au detriment de son maitre. Dassoacy ne precise pas, mais il 
est probabu qu’il lui vola le pea d’argent qu’Ll lai avait laisse et *se sauva. 
Furieux, Dassoacy le fit arreter. Mai lui en prit, car sans doute denonce 
pour ses idees atheistes par Pierre Valentin, il fat a son tour miis en prison 
et dut mediter plus d’un an dans les cachots du Saint-Office sur la noire 
ingratitude de son cher page. 

Il ne sernble pas que Pierre Valentin soit jamais revena en France, mais 
il est probable qu’il continua a b filler sur les theatres italiens. En 1694, 
nous trouvons a Rome 9 ) un Pietro Valentino cjui chante 11 Roderico sur le 
Teatro della Pace en compagnie d’Antonio Bission, du Due de Parme, de 
Bocca di Lepre ,,ed altri musicidi nienor noine“, 1’annee suivante, a Bologne 10 ), 
on donne sur le Teatro de’ Maivezzi Nerone fatto Cesare de Perti. Tons les 
chanteurs, dit la chronique, etaient excellents. Valentino figure parmi les 
premiers nommes, tout de suite apres Pistoc-chino et Ferrini. 

Il est bien probable qu’il s’agit la de Tex Pierrotin, taut celebre par 
Dassoucy dans ses Aventures Burlesques. 


9 ) Teatri di Roma, p. 190. 

10 ) Corrado Ricci, Teatri di Bologna (annee 1695). 



Kaiser Leopold als deutscher Liedkomponist 

von Paul Nettl 

Von den drei musikalischen Kaisern der Barockzeit, Ferdinand III., 
Leopold I. and Joseph I., hat Leopold in musikalischer Himsicht insofem 
Bedeutung, als sich seine musikalischen Beschaftigungen auf fast alle 
Zweige der damaligen in Wien gebrauchlichen Musikformen und Gattungen 
erstreckten. 

Guido Adler hat sich in seinen „Kaiserwerken“, von denen ja sein 
Lebenswerk, die „Denkm.aler“, ausgingen, eingehend mit den musikalischen 
Bestrebungein der genannten Kaiser beschaftigt, er hat vor allem gezeigt, 
wie Leopold I. jede Gelegenheit wahrnahm, fur die Opera seiner Hof- 
komponisten Einlagen zu komponieiren. Wellesz hat sodann in seiner Arbeit 
liber die Wiener Oper im 17. Jahrhundert 1 ) den Kaiser als Opernkompo- 
nisten gewlirdigt, der Verfaisser hat ferner 2 ) auf seine Tatigkeit als Instru- 
mentalkomponisten hingewiesen und neuerdings hat Haas ein Gesangstuck 
aus einer Hofkomodie Leopolds veroffentlicht. 

Man mag liber die personlichen Verdienste der Kaiser und die Wiener 
Musikgeschichte denken wie man will. Auf alle Falle ist aus den Bestrebungem 
Leopolds erkennbar, daB sein musikalisches In ter esse ein ganz bedeutendes 
war. Das geht nicht nur aus seiner Kompositionstatigkeit hervor, sondern vor 
allem aus dem unglaublich groBen wirtschaftlichen Aufwand, der fur 
musikalische Hoffeste und Auffuhrungen uberhaupt gemacht wurde. 

Es unterliegt gewiB keinem Zweifel, daB der Kaiser nur den geringsten 
Teil der ibm zugeschriebenen Kompositionen wirklich und selbstandig kom- 
poniert hat Er hat nie eine wirkliche Schule mitgemacht und zeiigt auch in 
seinen Kompositionen keinerlei Eigen art. Es ist sicker, daB er sich von seinen 
musikalischen Betratern, von seinen Hofkapellmeistem und Hofkomponisten 
ausgiebig ,,helfen“ lieJB. Nuir so ist es erklarlich, daB seine Arien einlagen in 
die Opera Draghis u. a. just die abgerundetsten und ausgearbeiteten Stuck© 
der ganzen Oper sind. Zu einem von ihm komponierten Tanz bemerkt der 
Kaiser eigenhandig und vielsagend: ,,D.ies der Schmelzer ailei.n‘\ Ausgear- 
beitete Suiten von der Hand dies Kopisten Job. II. Schmelzers finden sich 
auch im Archiv der F ursterzbischdfe von Olmlitz zu Kremsieir. Schmelzer 
hattc sie an den Fiirsterzbischof Karl Liechtenstein Kastelkorn gesandt 
zusammen mit vielen anderen wertvollen Musikalien, die alle, von der gleichen 
Kopistenhand geschrieben sind. 

Ktirzlich fand ich nun vier deutsche Lieder, als deren Komponist der 
Kaiser bezeichnet wird. Sie konnen ans einen Anhaltspunkt liber die Be- 

L ) Studien zur Musikwissenschaft, Band 7. 

2 ) Studien zur Musikwissenschaft, Band 8. 
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sohaffenheit des osteareichisch-en Liedes in der zweiten Halfte des 17. Jahr- 
hunderts geben. 

A© Wiener Liedem dieserZeit kenne ich auBer zwei Liedern von Schmel- 
zer and den hier z a besprecbenden Stricken Leopolds mir noch das handschrift- 
liche Liedetrbuch des Wieners Job. Jak. Prinner , dies Musiklehrers der Erz- 
herzogin Maria Antonia, liber das bei anderer Gelegenheit gesprochen wurde 3 ). 
Die Italieoetr pflegten von den monodischen Gattungen auBer den Opern- 
formen lediglich die Kantate. Die neagef unden en vier Lieder des Kaisers 
weisen demselben Stil als die beiden in den ^Denkmalern" 4 ) puiblizierten 
Lieder Schmelzetrs auf. Schmelzer stand — nach diesen Proben zu schlieBen 
— outer dem EinfluB der Sachsischen Schule, vor allem Kriegers und Theiles. 
Das anspxndbsvolle Orchesterlied entsprach ja dem Wiener Hof stil am 
meistee. Da dooh die Technik Kriegers in nichts anderem begrdndet ist, als 
in der Anwenduing des Ritornelis der italienischen Opernarie aiuf das deutsche 
Lied, iso ist es bezeicbnend, daB aiiBer in Sachsen das Orchesterlied auch 
in Wien , gedeiht, also in den beiden Zentren der italienischen Oper. 

Wenn Kretzschmar als das Hauptmittel, mit welchem Krieger wirkte, 
„die Burchfuhrung -ernes plastiischen Hauptmotivs durch alle oder die m-eisten 
Abschnitte des Li-edes“ bezeichnet, so soil damit gewiB nar gesagt sein, daB 
die Technik der in str amen tale® Melodiebildong — hervorgegangen aus dem 
Tanzlied — , deren sich bekanntlich die vemezianische Oper in ihren lyrischen 
geschlossenen Gesangsteilen bediente, anch im deutsch-en Lied Aafnahme 
land. Erwagt man, daB eine Anzahl deatscher Komponisten jener Zeit Gele- 
genheit hatte, za Dresden and Wien das theatralisdie und masikalische 
Pathos der Italien-er aaf sich wirken za lassen, so ersoh-eint eine Cfbertragung 
der Ritornellarie aaf das Lied als Selbstverstandlichkeit Von diesem. Stand- 
pnnkt aus mogen denn auch, die Anfeindungen, denen das Orchesterlied von 
verschiedenen Seiten, wie durch Dedekind ausgesetzt war, verstanden werden. 
Man empfand die Vermischang des italienischen Theaterstils mit dem Stil 
der deatschen Haasmasik als etwas Ungehdriges, Fremdartiges. 

Zariickkebrend za dem Kremsierer Fund ist die Frage aufzuwerfen, ob 
Leopold wirklich der Komponist der Lieder ist. Zwar tragen alle vier Lieder 
die Bezeichnung: „Aria di S. M.“. Zwei jedoch babe® den Vermerk : 
„Dmo Schmelzer 3. Juni 1678“, ein Umstand, der vielleicht uberhaupt fur 
die Autorscbaft Schmelzers sprechen konnte. Wabrscheinlich ist aber der 
Sachverhalt der, daB Leopold nor die Melodic® ersonnen hat and Schmelzer 
die „Kompositionen“ anfertigte. Dafur spricht auch die tadellose Form and 
JNiedesrschrift dieser hubschen Lieder. 

Die Ritornelle aller vier Lieder sind fur zwei Violinen and Bafi gesetzt. 
also in jener Resetzung, die sich in Wien seit Monteverdi, iiber Gesti and 
Draghi bis um 1700 bielt. Tbematisch .kmipfen die Ritornelle an die vor- 
angehende® Vokalteile an, bezw. sie setzen diese ins Instr amen tale um, im 
Gegensatz etwa za Krieger, der in der Kegel thematisch unabhangige Ritor- 
nelle den Vokalteilen gegenuberstellt Die Kombination der abhangigen and 
fxeien Phrasen im Ritomell ist zum Beispiel in Nr. 3 hubsch und effektvoll, 
indem durch das Ritomell nur die Refrainphrase ; „Wei6 nickt was seye 
liebesplag" aufgenommen wird, die im Gegensatz zu den floskelhaften 
Acbteltriolen steht. 


3 ) Vergl. Leipziger KongreBbericht. 

4 ) D. T. 0., XXVIII/2. 
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Leader kann ich. nan wegen Raummangels die vier Stiicke, die es wohl 
als bisher alteste Dokumante Wiener Liedschaffems verdi en ten, der Offent- 
lichkeit mitgeteilt zu warden, fur sich selbst hier nicht sprechen lassen. 
Doch die Textanfange seien angef iihrt : 

1) S’glick ist fluchtig. 

2) Nor da von. 

3) Ich lieb’ lebiebet. 

4) 0 lieb so in die Welt. 



liber die Fingernageltedmik bei Saiten- 
insirumenten 
von Adolf Koczirz 

Die Fingemageltechnik besteht darin, daB die Saltern gewisser Instru- 
ment© mit dem (iber den fleischigen Teal der Fingerspiize (Kuppe) ragendetn 
Fingernagel angeschlagen oder fiber grif fen werden,. Beim Anschlag dient der 
Fingernagel als natiirliches Plektrum, er muB daher zn diesem Zwecke die 
notige Festigkeit and GroBe besitzen and auch entsprechend gepflegt werden. 
Yon beat© gebrauchlichen Imstmmenten ist bei der Gitarre der zweifellos 
sehr alt© Nagelanschlag in anserer Zeit von dem italieniscben Gitarre, n- 
virtuosen Luigi Mozzani, speziell in der Form des mandolinistischen 
Tremolos, nea belebt worden. Sicherlicb bedeutet der Nagelanschlag, gut 
ausgefiihrt and passend angewendet, eine Bereiclierang der Spielwedse der 
Gitarre. Der namhafteste Vertreter dieser Anschlagstechnik a as der alteren 
Sohule ist der spanische Gitarrenmeister Dionisio Aguado y Garcia 
(1784—1849). 

Za Beginn des 18. Jakrhanderts, als von Paris aus die Gitarre in Wien 
in Mode igekommen war, finden sich auch bier Vertreter des Nageknscblageis,. 
Simon Mol it or, der in seiner „GroBen Sonafte fur die Gaitarre allem“ 2 ) 
eine Probe einer besseren Behandlung dieses Instrumentes geben will und in 
den beigefugten Anmerkungen fiir den Spielenden auf einen „sanften, voll- 
kommeoa run den “ Ton das groBte Gewicbt legt 2 ), geifielt in der Voire de 
ziemlicb scbarf Unmanieren der zeitgenossiscben Gitarristen, daronter auch 
das .„Reifien der Saiten“ mit den Nageln. „Es ist sehr zu bedauem", heiBt 
es da, „dafi selbst Gitarristen, die es auf ibrem Instrumente ziu einer 
seltenen Fertigkeit gebracht haben, die selbst diesem Instrument einen fadberen 
Rang in der musikalischen Welt zu verscbaffen ganz berufen waren, mehr 
dnrcb zwecklose Kiinsteleien als durch solides Spiel und angenehmen Vortrag 
den eitlen Beifall der Menge zu erreichen sicb bestreben, ja, daB sie sogax 
aus Sucht sonderbar zu seyn, auf die sonderbarsten Missbrauche und auf die 
lacherlicbsten Einfalle geratben. Dahin recline icb z„ B. den allzuhaufigen 
Gebraudi oder vielxnehx Missbraucb des seynsollenden Flageolets, das Reissen 
der Saiten mit den Nageln (wodurcb sie den Darmsaiten vermuthlicb den 
Ton von Drahtsaiten geben wollen, und wozu sie sich anstatt der Nagel auf 
eine kunstliche Art eigen e Klauen wachsen Ta&sen), dann das Klopfen und 
Trommeln auf dem Resonanzboden, indem sie nemlicb zum Anfange eine 

x ) 7. Werk, erschienen 1806 in Wien bei Artaria & Comp. 

2 ) t>ber den Ton einer guiten Gitarre bemerkt Molitor zum Andante, daB 
er jenem der Harfe am ahnlicbsten sei, nur babe er nicht die Starke wie 
dleser, ware aber zur Begleitnmg ernes Gesanges viel angenehmer und bieg- 
samer. 
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Entrala, oder in den Zwischensatzen einen fdrmlichen Tusch austrom*- 
mdn u. a. m. Die Herren sollten bedenken, class sie sick durch solche Kiinste 
zu musikalischen Tascbenspielem erniedrigen, and, wie diese ihre Herren 
Kunstgenossen, wohl Verw underung, aber nickt Bewunderung ernegen." Trotz 
dieser Bannerklarung fan den sick dock wieder Gitarristen, die auf den Effekt 
des Nagelanschlages nickt verzickten za dairfen vermeinten. Nock 1827 
horen wir, dafi ein Herr Beilner tatsachlich mit ,,kunstliicken Klauen“, 
namlich mit dorch Blecke verlangerten Anschlagfingero, sick zu produzieren 
wagte 3 ), 

Das Schwesterinstroment der Gitarre, die Laate, wurde in der alteren 
Zeit „mit der Feder geschlagen“. Die deotscken Laatenmeister vam 16. Jahr- 
kondert ab lekren das ,,Zwiaken“, den valltonigen Anschlag der Saiten mit 
den Fingerkuppen, and verwerfen das Spiel mit dem Plektrum als nidht 
^kunstlick". „Es ist menigclick wissen‘\ sagt z. B. Hans Judenkumig in der 
Einleitung zur „Schonen fcunstlichen vnderweisung auff der Lautten vnd 
Geygen“ (Wien, 1523), „das in kiirtzen jaren bey man& gedechtnufi, 
erf anden worden ist die Tabalatar auff die Lautten vnd das ziwikhen, 
daruor kaben die alien mit der feder durehauis geschlagen, das nit so 
kkunstlich ist‘\ Dock aack im Kuppenspiel klingt nock teilweise die 
Plektrummanier durch, so im alteren Lauten&til im Durchstreichen mit 
dem Daumen bei Tanzen oder in der mandolinistischen T on wie der holiing 
bei Gassenhawem, ferner im n e uf ranzosischen Lautenstil im Zuriickstreifen 
der Akkorde mit dem Zeigefinger, eine Spielweiise, die, wie aack sonst die 
franzosiscke Art, nickt den Beifall Barons- findet*). 

Yollends verpont sind die FingernageL Unter den verschiedenen Spiel- 
regeln, die diesbeziiglich in den Lautenbuchern auf sckeinen, lautet die 
folgende aos Pkilipp Hainkofers Lautenbiickern von 1603 wohl am bun- 
digsten : 

Schneid dnagel ab, halt dhande rein, 
wiltu auf der lauten schlagen fein. 

Wir kommen nun zu den nordischen H arf eninstr omenten. Aus Hor- 
tense Pan urns Abhandlung „Harfe imd Lyra im alten Nordeuropa** B ) 
erseben wir, dafi bei den Harfen Plektrum and Fingemagel nebeneinander 
gebraucht warden. Die angekachsiscke Harfe wurde mit einem Stabcken, 
Hearp-Nagal genannt, geriihrt, die iriscben Barden spieiten das Clarseth 
mit den Fingernageln. Mehr als die Nageltechnik der Z upf instrument© 
interessiert uns hier jene der Streichinstrumente. Beam III. Kongrefi der 
Internationalen Musikgesellschaft in Wien im Jahre 1909 berichtete Otto 

3 ) Josef Zuth, „Si)mon Molitor and die Wiener Gitarristik (um 1800)“, 
S. 85. WedJteres auch in dessen ,, Handbook der Laute und Gitarre“. 

*) Historiisch-Theoretische und Praktiscke Untersu-ckung des Instru- 
ments der Lauten, 1727, S. 87: „Was nun derer Frantzosen ihre Art uiberliaupt 
anlanget, so brechen sie so starck mit gar zuoffter Verweckslung die Stimmen, 
daB man wohl gar die Melodic nickt kennt, imd ist wenig wie sckon gedacht 
cantabile zu linden; zumaklen auch bey ihnen auf der Lauten vor eine grebe 
Zilerte gehalten wird, die Accorte nack Art der Cithar mit der rechten Hand 
zuruiok zu stre&ffen, und ein bestandiges Hupffen bey ihnen Geist und Leben 
gejben muiB.“ Cithar (Cythar, Cister, Sister, English guitar usw.) war eine mit 
Drahtsailten bezogene Gitarrenart, die mittels Plektrum gespielt wurde. 

5) Sammetlbande der I. M. G., 1905, S. 1 ff. 
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Andersson fiber eine „Tannenharfe“, die er 1903 bei einer volkskund- 
lichen Forschungsreise unter der schwedisehen Bevdlkerung einiger baltisch- 
estlandischer Inseln noch in leben digem Gebrauche vorfand 6 ), Die Licht- 
bilderaufnahmen zeigen uns die Tannenharfe als ein Streichinstrument vom 
Typus des wallisischen Grwth, aber oline Griffbrett. Yon den vier Darm<- 
saiten, die fiber einen flachen Sleg geffihrt warden and facherformig ausr 
einanderlaufend am oberen Jochbalken (Wirbelbalter) befestigt sind, dienen 
nur zwei der Melodie and werden von der Seite her mit den Fingema’geln 
ubergriffen. Die Tannenharfe wird aaf den Knien des Harfners liegend 
gespielt Infolge. des flachen Stages werden von dem primitiven Bogen, 
dessen Rofihaar nur looker befestigt ist and beam Spielen mit den Fingern 
entsprechend angespannt werden kann, mit der Melodiesaite auch die anderen 
Saiten gestrichen and klingen so als Bordune anil 

Die Nageltechnik tritt uns auch bei Streichinstr amen ten mit Griffbrett 
entgegen. Einen Beleg hierffir liefert uns Martin Agrioola mit den bund- 
losen „polischen Geigen“, die man ,,mit den negeln an rurt“. Er beschreibt 
sie eingehend neben den mit Bfinden versehenen ^welschen Geigen“ and den 
bundlosen ,;klemen dreyseitigen handgeiglein“ in den spateren Ausgaben 
seiner „Musica instrumentalis deadsch“ von 1528 7 ). 

Zieht man die Lage Polens gegemiber den Nordlandern Europas in 
geo- and ethnographischer Beziehung in Betracht, so erscheint es kaum 
fraglich, dafi es sich hier ami Auslaufer der Fingernageltechnik der griff- 
brettlosen altnordischen Volksharfen handelt. Die ans von Andersson dan- 
kenswert vermittelte Kenntnis der Tannenharfe ermoglicht uns, Agricolas 
Angaben liber die Spieleinrichtung der „poli$chen Geigen“ klarer zu ea> 
fassen 8 ). 

Das zweite Kapitel der Musioa instrumentalis behandelt das funda- 
ment der Polischen vnd kleinen handgeigelein". Setzen wir die Knxttdverse 
Agricolas in Prosa um, so kommem wir zu dietsem Kern: Die „im Poler- 
land gmeinen“ Gedgen werden im Gegensatz zu den anderen Gedgen mit' den 
Nageln gegriffen 9 ), weshalb die Saiten, weit voneinanderstehen. Nach Agrir 
oolas Meinung lauten sie ganz rein und sind viel subtiler, kiinstlich'er und 
lieblicher als die ^Welschen mit rasonantz“. Subtiler nennt er sie daruna, 
well, wie jeder erkennen musse, eine mit Nageln beruhxte Saite heller 
„gespurt“ (vernommein) wird, als eine mit dem weichen Finger oder in 
ahnlicher Weise gegriffene Saite: 

Denja was weichlich ist / dempfft den klang 
Vnd was hart / macht klerer den gsang. 

6 ) KongreBbericht: ,,Altnordisiche Streichinstrumente a , S. 252 ff . 

7 ) 1. und 4. Ausgabe ( Witt emb erg 1528 und 1545), Bd. 20 der „Publi- 
kartaon alterer prakt. und theor. Mnsikwerke“, 1896. 

8 ) Speziell die teils unrichtigen Ausfuhninigen, teals fialschen Auffas- 
sungen Wa sielewskis in seiner Geschichte der Instnimentalmusik im 
XVI. Jahrhundert, S. 64, finden hierdurch ihre Erledigung. 

s ) Die Finger sind, wie zu Ende des Abschni'ttes und spater bei den 
Handged^ein wieder gesagt wird, „zwi$chen den Saiten recht zu fuhren“. 
Das Grexfen erfolgt also, wie bei der Tannenharfe, nicht von oben, sondern 
von der Seite her. 
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Auch mittels der Bebung (Zittem frey) kann die Melodey suBer Iautend 
gemacht werden als bei den anderen Geigen 10 )„ 

Nadi den dart beigegebenen Abbildungen ist das Corpus der polisehen 
Geigen lautenformig. Distant-, Alt- und Tenorgeige sind mit vier Saiten, 
der Baft ist mit fikif Saiten bezogen. Zorn Greifen d’ienen nur die ersten 
drei Finger. Die in edner „meisterlichen figur“ veranschaulichte ,, appli- 
cation der finger * sdhtreibt vor, dafi der erste Finger die ersten zwaii Halb- 
tone, der zweite Finger die na,chsten zrwei H alb tone and der dritfce Finger den 
fiinften H alb ton zu greifen hat Dieser Fingersatz ist ohne Zweifel physiolo- 
gisch begriindet, da der Heine Finger sich bei die sen Instrumenten fur den 
Nagelgriff nicht recht eignet. 

Von polnischen Geigen spricht auch nodi Michael Praetorius im 
Syntagma musicam, 1618 u ). In Kapitel XX. heifit es iiber die Viola de 
gamba und die Viola de bracio oder de brazzo, daB beide Arten von den 
Kunstpfeifem in den Stadten also unterschieden werden, daB sie die Violen 
de gamba mit dem Namen Violen, die Violen de bracio aber Geigen oder 
Polnische Geigen nennen : ,,Vielleicht daher, daB diese Art erstlich 
aus Polen herkommen sein soil, oder dafi daselbsten aujsbimdige treffliche 
Xiixistler auf diesen Geigen gefunden werden“ 12 ). Von der Fmgernagel- 
tecbnik als charakteristischem Mexkmal einer unterschiedlichen Spielmanier 
weifi, wie man sieht, Praetorius nichts mehr zu beridhten, ebenso wie er aujch 
iiber den Umstand hinweggeht, der von Agricola ins Treffen gefiihrt wird, 
dafi die walschen Geigen Biinde, die polnischen Geigen ' hingegen keine 
Biinde besitzen 13 ). 

Schliefilich waxen als Gegenstiick zum kiinstlichen Nagel bei Zupf- 
instrumenten, dem Plektrum, noch S tr eichms trumente zu erwaknen, an 
deren Griffbrett eigene Griffvorrichtungen angehracht sind, Tangenten, 
Fasten, Claves oder Schlussel, die die F unktion ernes Greifnagels vertreten. 
Zu dieser Gruppe gehoren durchwegs Instrumente der Volksmusik: Die 
alte Dreh-, Bauem- oder Bettlerleier (Orgmistrum, Viella), bei der auch der 
Streichbogen durch den Mechanisimus eines Streichrades ersetzt ist, die alt- 
deutsche Schliisselfiedel and ihre schwedische Sch wester, die Nyckelharpa 
(Schliisselharfe), deren Name auf die Abkunft von der Familie der alt- 
nordischen Streichharfen hinweist. Hjalmar Thuren, der 1909 ein Exem- 
plar des musikhistorischen Museums in Kopenhagen beschreibt 14 ), bemerkt, 
dafi dieses fruhier bei B a uernz usammenkunf ten sehr beliebte Instrument 
heute nur mehr sedten gehort werde. 

10 ) Wasielewskis Amslegung, dab die Bebung blob bei den polisehen 
Geigen in Obaing war, ist unzutreffend. 

n ) II. Teil: Von den Instrumenten. (Bd. 13 der „PuMikation alterer 
prakt. und theor. Musikwerke“.) 

ia ) In Kap* XXII findet sich folgende Erklarung: „Viola , Viola de bracio: 
Item , Violino de brazzo; Wird so ns ten eine Geige, vom gemeinen Volk aber 
eine Fidel und daher de bracio genannt, dab sie auf dem Arm geb alien wird/ 4 
13 ) Vergl. die Abbildungen im Syntagma , Tafel XX und XXL 
u ) Zeiitschrift der I. M. G., 1908/9, S. 336, mit Abbildung. Diese Fiedel- 
harfe hat 2 Melodiiesaiiten, 1 Babsaite und 11 weitere Saiiten; beim Spiejen 
werden milt der Sangsaite alle ubrigen Saiten mitgestrichen. Eine Nyckel- 
harpa besiltzt auch . das Museum der Gesellschaft der Musikfreuinde in Wien 
milt 3 Darm-siaitfen, 11 Stahlsaiten und 24 Tangenten. (Zusatzband zur Ge- 
schichte der k. k. Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, 1912, S. 176, mit 
Abbiildung.) 



Le dernier qnatnor de Mozart 

' par Georges de Si Fois 

Le quatuor en fa est le dernier d’une serie de trois quatuors com- 
mandee a Mozart des 1789 par le roi de Prusse, Fr6d6ric Guillaume II, 
dont les gouts mosicaixx ont favorise Feclosian de tres nombreux quatuors, 
quintettes ou il aim ait a tenir la partie du violoncelle, que F auteur dev ait 
necessaicement chereber a mettre en valenr d’une maniere toute particuliere. 
Protecteur attitre, depuis 1786, de Luigi Boccherini, qui lui a dedie, pen- 
dant le cours de dix annees, presque toutes les oeuvres grand es et p elites 
qu’il ecrivait — veritable tresor musical helas entierement inexplor6, — ce 
prince gratifiait de ses louanges et de ses dons les maitres les plus en vue 
de son temps; c’est aimsi que les plus importantes series de Quatuors d’lgnace 
Pleyel portent son ecusson et que, sans parler de Haydn, le cuxieux Bitters- 
dorf a compose a son usage one serie de grands Quintettes que doit encore 
contenir la riche bibliotheque musicale de Fex-empereur. Frederic Guil- 
laume II se devait done de me pas oublier Mozart. 

Celuif-d mit plus d’um an a accomplir le desir du souverain mdomane : 
le premier quatuor a ete termine en f&vrier 1789, tandis que les deux suivants 
sont nes an an apres, en mai et join 1790, au cours d’une ann6e de detresse 
physique et morale. Tune des plus cruelles qu’ait vecue Mozart Dans 1© 
domain© de la pure xnusique, les soucis materiels qui aocablent alors le maitre 
n’ont guere d echo : il se plonge dans le monde de sa vie interieure, et oelle-d 
gagne visiblement en profondeur sous Faction, peut-etre, d’un travail com- 
mando par le baron van Svieten, et qui consiste a remforcer, en chercliant a la 
moderniser, F orchestration de plusieurs oratorios de Haendel. Le fait est que, 
a peine le quatuor en fa etait-il acheve, Mozart inscrit sur son catalogue: 

. ,, Arrange pour le B. Suiten YOde a Ste Ceale et la Fete d’ Alexandre de 
Haendd ( Juillet-Aout 1790)“. Il demeare evident pour nous que oe travail 
a du exercer, aussi bien sur son inspiration que sur son „m4tier“, F influence 
la plus efficaoe. Mozart s’-est assimile Fart d’un Bach, d’an Haendel et le 
mode d’ expression qu’il s’ est cree ainsi lui est devenu desormaiis indispensable. 

Au premier coup d’ceil jefe sur la partition du quatuor en fa, et nous 
ajoutons aussiiot qu’il en est de meme pour Favant-demier quatuor en si 
bemol, — deux grands traits marquent d’ume maniere ineffagable le nou- 
veau langage que parle id Mozart. 

C’est tout d’abord Fizrate thematique, presqu’ahsolue, dans ces deux 
derniers quatuors: lorsque le second sujet parait se diff6rencier quelque 
peu du premier, il temoigne d’une telle affinity, d’une parents teUement 
certain© avec lui que Foe reconnait aussit&t sa filiation et que, d’ailleurs, le 
premier revient enoore, sinon tout de suite, du moins peu apres oe second 
sujet, de sorte qu’il se rep and et oircule comme le sang dans les veines du 
morceau tout entier. Aussi bien, le court expose du second sujet est-il du a 
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lint erven tian da violoncello solo auquel il faut bien, momentanement, con- 
fier le role principal. Or, dans Y Allegro moderate da quatuor en fa, e’est 
a peu pres a oela seal qae se borne ce rdle, tandis qua la rentree, oe sera 
le premier violon, oa l’alto qai reprodaira le second sujet, ne laissant au 
violonceUe qu’un bref retour, piano, du premier sujet, ou quelque trait 
appartenant, dans la premiere parti e, a Fan des autres instruments. Cette 
unite th&natique deja si marquee id, devient un principe absolu dans 
V Andante, — disons en passant qu’il s’ agit bien d’un Andante et non point 
d’un Allegretto; le Men net qui suit s’intitule bdien Allegretto, mais Mozart 
n’a jamais fait se succeder deux mouvements de cet ordre. D’ailleurs, le 
caractere plus meditatif qu’enjoue de ce remarquable morceau, qui n’a 
peut-etre pas de pendant dans F oeuvre du maitre, devrait suffire a rejeter 
cette indication tr&s certain ement erronee. 

Plus absolue, plus rigoureuse encore, s’il est possible, demeure Funit6 
thematique dans F6U>nnant moto perpetuo qu’esrt le finale! La, peut-on dire, 
abstraction faite d’un court episode, d’allure assez sauvage, en rS mineur, 
regn-e, circule, jaillit et s’enroide tou jours a nouveau un seul et unique sujet 
d’ou nait toute la force musicale, tout l’elan qui pousse ce torrent mer- 
veilleux! II y a vraiment la une utilisation admirable, pour des fins toutes 
mod ernes, des procedes de Bach et de Haemdel, dont Mozart s’est d6ci~ 
dement approprie, non seulement le cdte technique, mais F incomparable 
puissance et cela comme en se jouant . . . Peut-4tre, selon nous, nest-ce 
point la encore que git la plus etonnante decouverte: la r^ussite, sous ce 

rapport, est dejik complete, mais comment rendre Fimpression que, sous ce 

vetemeot, Mozart demeuire lui-meme tout entier ? II y est avec sa verdeur, 
sa fougue, sa grS.ce, et avec une force que Fon dirait vraiment decupl6e. 

On pent, a bon droit, se demander comment un tel resultat est obtenu. 
Or, il y a, en plus de F unite thematique, un autre trait frappant dans 
FScriture de ces derniers quatuors. C’est Femploi constant du contrepoint 
dont le tissu se resserre surtout dans les finales. Le contrepoint est devenu 
un element permanent de la langue musicale de Mozart: il n’est pas comm© 
jadis, une fantaisie momentanee de F artiste, il est comme un moyen d’expres- 
sio-n nouveau que le g6nie du maitre pousse en avant, et rend chaque fois 
plus efficaoe. De Funit6 thematique d^coule presqu’inSvitablement la ten- 
dance a user du contrepoint; car, en Fabsence de thSmes contrasts, le jeu 
des parties doit renouveler et corser Fint6rSt. Et cette nouvelle orientation 

conduit aussi k donner au finale une importance plus grande. Au lieu du 

simple agrSment d’une conclusion spirituelle ou joyeuse, le 'finale est promu 
a une dignity plus haute: c’est la que se concentre, en sommei, le principal 
effort -et Fon peut bien dire, sans aucune exag&ration, qu’il en est ainsi 
dans le quatuor en fa . 

* , * 

La comparaison de oes derniers quatuors avec ceux qui les ont pr6- 
c6d6s dans l’ceuvre de Mozart ne tournait g6n6ralement pas ik leur avail tage. 
Il fallait, d’apres les commentate urs anciens, se r^signer a consider er sur- 
tout les trois derniers quatuors de Mozart comme des oeuvres de command©, 
ou Fauteur n’avait ©u en vue que de mettre en valeur, oertes avec une grande 
habilet6, — la parti© de F instrument qui devait 6choir au royal protagoniste. 
Mais, on admettait g6n6ralement que ni la port6e, ni la langue, ni Fex- 
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pression de ces morceaux n’etaient an- meme plan que celles des fameux 
quatuors dedies a Joseph Haydn: ceux-ci resumaient toute une vie, tout un 
art, et devaient, non seulement pour plaire aa plus grand des musidens con- 
temporains, mais pour etre appro uves par lui, donner la mesure du gout le 
plus parfait, en meme temps que de la science la plus sure et la plus pro- 
fonde. Mozart avait mis la Le summum de son po avoir, F essence de son 
genie. 

On ne devait comprendre que plus tard qu’il etait capable aussi, meme 
dans une oeuvre ou on le contraignait d’ avarice a accepter certain es pres- 
criptions relatives a la teneur des morceaux ou au choix d’un instrument 
^principal 44 qu’il etait capable aussi, disions-nous, de fournir un travail 
d’ou se degage une langue nouvelle. Et, en etudiant celle-ci d’un peu plus 
pres, on devait decouvrir en elle, d’abord, une force grammaticale, une unite 
(^inspiration revetue d’une expression plus vaste de serenite et de m6lan- 
colie, en un mot, d’une vie plus interieure qui, malgre les merites emmenfcs 
des precedents quatuors, ne pouvait necessairement atteindre en eux le meme 
degre de maturite. 

Jusqu’a Foeuvre magistrale du Prof. Abert 1 ) qui juge le quatuor en fa 
le plus „capricieux“ des trois derniers, on peut bien dire que Fen or me trans- 
formation qui s’ est aocomplie dans le style et Finspiration de Mozart n’ avait 
pas ete observee par les commentateurs 2 ). Le sens profond de Finspiration 
des dernieres annees de la vie du maitre semble bien avoir 6chappd a beau- 
coup de critiques. Cependant un redacteur de la Revue Musicale , M. Raymond 
Petit, rendant compte d’une execution reoente du quatuor en fa par le qua- 
tuor beige Pro Arte a parle „d’audaces inouies 44 a propos de Fecriture de 
ce quatuor. Nous croyons bien qu’avant lui un tel mot n’ avait pas ete 
prononce: i! serait probablememt le premier parmi les critiques qui aurait 
formule une verite qu’il faut s’etonmer qu’on a’ ait pas apergue plus t6t. 
L’idee d’apres laquelle les derniers quatuors de Mozart pourraient bien avoir 
un autre sens et proceder d’une inspiration toute differ ente des precedents, 
est une idee essentiellement moderns, et que Fimmuable perfection de Mozart, 
d’apres Interpretation romantique, ne semhlait guere autoriser. 

Mais une distinction s’impose icL II ne faudraiit pas s’imaginer que 
Fepoque a peu pres simultanee de la naissanoe des deux derniers quatuors 
(Mai et Jain 1790) creat entre eux une sorte de parite, en fit deux freres 
jumaux. Nous les avons rapproches au debut de la presente etude, car nous 
avoirs constate en eux Femploi de procedes identiques, mais leur signifi- 
cation expressive est tres dissemblable. Ils tendent, en Somme, v-ers un ideal 
different Malgre le trio demesure et fantaisiste du Menuet, malgre la force 
audacieuse et concentre e de son etonnant finale, Fav ant-dernier quatuor (en 
si bemol) a deja tons les caracteres qui marqueront ineffagablement les 
dernieres inspirations de Mozart: cela est aussi vrai du premier Allegro que 
de la grande et pure cantilene du Larghetto . Une fluidity de cristal que 
teinteront seulement quelques reflets de melancolie resign6e : cast vers oet 
ideal que vont tendre maintenant presque toutes les gran des inspirations du 
maitre. En effet, qu’on examine par le menu Foeuvre qui s’echelorune entre 
Cost fan tutte >et la Zauberflote: Fon sera frapp6 tout d’abord par une 

*) H. Abert — W. A. Mozart, II, p. 714. 

*) Jaim, lere Edition IV, p. 91. — 3eme Edition (revue par Deiters) 
II, p. 214. 
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sorte de simplification dans las precedes, d’ unification obtenue par Femploi 
de themes pea oontrastes oa uniques, pour aboutir a une puiet 6 trans-^ 
parente des li-gnes musicales, a quelque chose de spiritualise, de detache de 
tout contingence, et qui n’appartient qua Mozart. 

Eh bien, pris dans son ensemble, le quatuor en fa, chose curieuse, 
n’offre point oes caracteres : sauf pour ce qui est del’ unification, a peu de 
chose pres absolue, des sujets constitutifs, nous sommes force d’y recon- 
naitre la manifestation d’un autre esprit. Sous les apparenoes d’ume beaute 
chantante et sensuelle, — n’oublions pas la reoente naissance de C )si fan 
tutte, se cache un element de trouble indefinissable, parfois d’inquietude 
morbide, qui donne lieu a de brusques ressauts. Temoin le forte subit, des 
la seconde mesure : 



qui va imprimer au morceau une allure parfois agressive. D’autre part, 
certains passages, comme le debut du developpement, remarquable par I 4 
signification assez trouble du dialogue antre la basse et le de&sin chroma- 
tique du premier violon, lesquels, tout k l’heure, 6 changeront lours rdles, 
,puis, le retour d’un tel passage lors de la Coda finale, vont contribuer a nous 
donner l’impression d’un vide inqui 6 tant: on dirait que les quatre parties se 
sont progressiv«ament d4pouill6es de tout leur content et qu’il ne leur reste 
plus que des debris de themes, qu’elles continuent d’ 6 ch anger jusqu’a la 
derniere mesure, oh le premier violon seal jette k son tour dans le gouffre 
ses deux derniers fa isoles. 

II n’est pas jusqu’a la seconde partie du developpement qui, par la 
brusque irruption d’un contrepoint ramass 6 , violent, sporadique, (qu’annonce 
d 6 ja la seconde mesure du theme ci-dessus 6 nonce) : 
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continuera de nous donner une impression de rudesse sauvage. Et ces gammes 
se retourneront dans le sens oppos 6 pour monter avec exaltation, puis, apres 
quelques hesitations ot repetitions, elles serviront a ramener la rentree. Gelle- 
d, sans apporter de changenxent textuel a la premiere partie, modifie et 
transform^ 1 ’expression en adoptant, trait tout romantique, le ton de fa 
mineur, au lieu de celui d’ut majeur, pour toute la suite du premier sujet; 
et le second passera k la partie de l’alto. Impossible pour nous, apr&s ce que 
nous avons ait, de ne pas mettre sous les yeux du lecteur le d 6 but de cette 
troublante Coda: 
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L’ Andante est une merveille d’ unite. La, autour d’un meme sujet 
s ’ eng uirlander on t les ornements les plus enveloppants, les courbes les plus 
gracieuses et, plus tard, les traits les plus piquants, mais rien ne pourra 
etouffer F unique sujet, a la fois grave et plaisant, que Mozart trouvera 
le moyen de trailer en un leger contrepoint, avant les barres de chaque 
reprise. Tout ce morceau qu’une erreur de mouvement pouvait presque trans- 
former en un Scherzo de Fepoque romantique, n’est pas exempt, lui non 
plus, d’un certain element d’imprevu et de caprice qui persiste, en somme, 
a travers le quatuor tout entier. 

Cet „ esprit de Caprice", ainsi s’exprime le professeur Abert 3 ), se 
manifeste sous des formes varices et di verses. Dans le Menuet, il revet une 
rudesse et une brusquerie quelque pen rustique, qui s’oppose a F elegance 
supreme du Trio. Des examples de courts poemes semblables, d’une vari6t6 
et d’une originalite aussi marquantes, existent en grand nombre dans les 
series de Danses ecrites par le Maitre, au cours de ses deimieres annees, 
pour les Bals et Redoutes de Vienne. Lets bizarreries qui regnent dans les 
Menuets des deux derniers quatuors ajoutent encore une remarque de plus 
a ce que nous disions plus haut a propos du nouveau style „mozartien", car 
il est impossible de ne pas etre aussitot frappe de leur caractere inedit: 
malgre Fetrange allongement du Trio du Menuet dans le quatuor en si bemol, 
qui devient presque un Scherzo , peut-etre ne depasse-t-il pas en bizarrerie 
le raccourci a la fois burlesque et puissant du Menuet proprement dit, dans 
le quatuor en fa. Tout cela annonce clairement les grossissemeots souvent 
demesures que subiron t les anciennes danses, sous la plume des maitres de 
Fepoque romantique. 

Ce que nous avons dit du finale ne peut suffire & donner une id6e de 
ce morceau reellement etourdissant qui debate tout bonnement, comme un 
rondo a la Haydn. Mais d’abord ce n’est nullement un rondo; il s’agit d’un 
morceau de Sonate a sujet, peut-on dire, unique, avec barres de reprise, 
sans Coda , et qui se contente d’un leger allongement de la cadence finale 
du premier violon. Dans le trace de ce cadre se d&roule one polyphonic 
issue d’un seul et meme sujet qui deferle et glisse comme les v agues de 
FOcean. La tempete s’interrompt cependant pour donner lieu k Finqui6tant 
silence de points d’orgue repetes, apres quoi reprend de plus belle la force 
dechainee qui renverse symetriquement le de&sin initial, de sorte que ce qui 
se creusait d’abord, reman te main tenant avec une force nouvelle! La con- 
clusion, apres un nouvel et merveilleux enroulement piano , dans les tonali- 
tes mineures, devient quasi f renetique ! Et, nous le r6p6tons, Mozart demeure 
lui-meme au milieu de ce dechainement. Cet ultime quatuor, ecrit par le 
maitre incomparable, s’acheve dans une sorte de paroxysme. La, en effet 
il est permis de parler d’ „audaces inouies". Et Fon se demande oe quest 
devenue cette serenite, cette joie sans melange, oette immuable grace dont, 
au dire des plus illustres commentateurs, Mozart ne se departit jamais. Si 
Fon considere avec attention ce nouveau langage, on peut le trouv-er au 
premier abord parfois simplifie, plus epure, mais souvent aussi, presque 
plus depouille: parfois un humeux bizarre, une allure capricieuse et im- 
p revue dans les Menuets voisine avec les purifiantes cantilenes des Adagios m 
Dans les finales, une sorte de joie inquiete et nerveuse, sujette a des acces 


s ) V. op. cit. 
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qui vont jusqu’a Femportement, remplace la verve ardente et spirituelle 
de jadis. Mozart aborde ici un monde nouveau, entierement distinct de oelui 
qai se faisait voir a noiis dans Fautre grande serie de quatuors : la vir- 
tuosite de F element concertant se fond dans Impression de cette vie noavelle; 
elle ne distrait pas Fattention, ne modifie pas le sens intime de cette 
musiqae qai, en son tr6fonds, demeure souvent melancolique, car bien des 
anciennes illusions ont disparu. Sous nos yeux emerveilles, Mozart achevera 
la conquete de ce monde nouveau par la composition du Quintette en re 
majeur (d^cembre 1790). 

Le finale du dernier quatuor de Mozart pese du meme poids que 
celui de sa derniere Symphonic : cornme dans la fugue de Jupiter , c’est la 
que se concentre le dernier effort, le siimmom de la puissance et de Fart. 


Wie verhalt es sich mit den Taktstrichen in dem 
Zauberfloten-Duett : 

Bei Mannern, weldie Liebe fiiblen? 

von Alfred Heuss 

Seit der ersteo Auflage von Otto Jahns ,, Mozart 44 , wo auf Grand dear 
Originalpartitur daraaf hingewiesen wixd, daft Mozart im Setzen der Takt- 
striche in dem Duett der Zauberflote: „Bei Mannern, welche Liebe 
fuhlen 44 , ein von ihm selbst berichtigter Irrtum unterlaufen sei, spielen 
diese Taitstriche in der Mozart-Literatux eine recht verlegene Rolle. Die 
Angelegenheit wax nicht gemiitlich, da der Anschein erweckt wird, als ware 
Mozart — ziirnal das Beijspiel nicht allein dastebt — auf diestem Gebiet 
nicht so recht sicher gewesext An die Sadbe selbst wagte naan slab aber 
nicht recht heran, so daB auch noch Hermann Abert in seinem Jahnscben 
„Mozart ‘ 4 stillschweigend daruber hinweggeht Ixidessen glaubte ein be- 
sonders mit Bachscher Musik vertrauter Musiker *) herausgebracht zu haben, 
„dafi es sich nicht am einen rhythmischeii, son dem einen Akzentfehler 
handle 44 , was einen noch grofiereu Yorwurf bed'eutet So warden die notigen 
Aufklarungen oiber diesen Fall wohl kaum als uberflus&ig empfunden 
werden, wenn sie a<ioh in . Riicksicht auf den zur Verfiigung gestellten 
Raum knapper au&f alien mussem als dem Verfasser lieb ist Es sei deshalb 
auch ohne weiteres begonnen. 

Das Duett ist ein zweistrophiges, variiertes and mit einem frei a as-, 
ladenden SchluB versehenes Strophenlied, rein vom architektonischen Stand- 
punkt wunderschon gestaltet Als Grand die ein f ache Liedweise — erste 
Strophe — , daruber dann die variierte zweite Strophe, und, als sich wdl- 
beoder Kuppelbau, der selbstandig gestaltete SchluB. Die Dreizahl, die 
Dreiteiligkeit bestinomt also auch dieses beruhmte, fur das inner© Ver- 
standnis des Werkes sehr wichtige Stuck. Doch haben wir es hier mat anderen 
Frageo zu tun. Da jeder das Duett in der hergebrachten Notierung vor sich 
hat, gebe ich es sofort in der ursprunglicheni, feraer aber — was zunSchst 
aber gJeichgiiltig sei — mit Andeutung der jeni gen Stellen, wo Abweich ungen 
eintreten. Feraer sei auch der Text der zweiten Strophe angegeben. Wir 
schxeiban also: 


*) Robert Handke in dem Aufsatz : Bachs che Choralkumst und Gemeinde- 
gesang. „Die Stimme“ Jahrgaing 1914/15. 
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Man sieht, daB der letzte wirkliche Taktstrich ■ innerhalb das Liedes 
(vor dem Wort ^Lieb") so steht, daB der SchluB des Liedes auf die zweite 
Takthalfte des Sechsachteltaktes fallt, was bei aimer mannlichen Endang als 
unrichtig angesehen wird. So weit war also Mozart unit seiner originalen 
Takteinteilung gekommen, bemerkte nunmehr den „Fehler“ and griff 
rasch entischlossen za dem Mittal, den Taktstrich am einen halbem Takt za 
versetzen, was — wir greifen etwas vor — soviel heiBt, daB er malSgebend 
fur die Takteinteilung nicht den Anfang, sondern den SchluB des Liedes 
ansah. Mit vollkommener Naivitat setzt er de,n als Schiedsrichter ein, der 
das letzte Wort spricht, und das ist eben der SchluB. DaB beide, Anfang 
and Ende des Liedes, im Recht sein konnten, lieB sich unmaglich beriick- 
sichtigen, wenn der Sechsachteltakt das gauze Stuck hindurdh beibehalten 
werden sollte. Das ist aber allgemeiner Branch, ja Gesetz in der Zeit der 
Herrschaft des Taktstrich es, und hier haben wir denn auch der Angelegenheit 
naher ins Gesicht za sehen. 

Ich glaube, ich kann mir, zumal an dieser Stelle, den n,aheren Beweis 
ersparen, daB Mozarts ursprungliche Takteinteilung fiir die erste Halfte 
des Liedes die einzig richtige, die nachtraglich angewendete aber kiinst- 
lich and annaturlich ist, wie ja auch die Melodie als solche gerade in ihrem 
Anfang mit dem darch Tonhahe hervorgehobenen starken Akzent gar nicht 
anders aufgefaBt werden kann, als in der urspnunglichen Schreibweise . 
Wer statt 

w \j _L w 

Bei Mannern, welche Liebe fuhlen 

empfinden, sprechen und singen wurde: 

W KJ 1 JLw ' l J 

Bei Mannern, welche Liebe fuhlen 

scheidet selbst bei Zubdlligung mildemder TJm&tande a us der Welt der Ver- 
nunft aus; daruber also waiter nichts. Jetzt erst beginnt denn auch unsenei 
Untersuchung. 

Bis zum Zeichen * ist das Lied durchauis auftaktig, und, zwar derart 
regelmajBig, daB jeder Horer in diese RegelmaBigkedt formlich hineinge- 
wohnt wird. Ich bitte aber den Leser, sddh daruber auch, und zwar durch 
ofteres Singen und Spiel en, klares Bewufitsein za verschaffen; sonst ver- 
steht er das Kommeixde nicht oder doch nicht in jener Starke, die not- 
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wendig furs Ganze ist. Plotzlich namlich, im Takt vor dem angegebenen 
Zeicben, hart die Auftaktbewegung auf, j-eder erwartet in dem Takt ,,Der 
Liebe freun“, auf den letzten Taktteil die in ihm selbsttatig schwingende 
Auftaktnote, sie erscheint aber nicht, and dab enttauschte Erwartung 
Spannung erzeugt, ist eine bekannte seelische T atsach en ersch einimg. Ich 
mochte den Leser auch bitten, fiirs -erste die Spannung noch dadurch zu 
erhohen, dab er die letzte AcbteJpause eine Spur langer halt; er wird dann 
die Spannung noch starker fiihlen. Jetzt erst, naoh dieser Spann ungspause, 
tritt die Melodie wieder ein, aber, und zwar ganz gegen den bisherigen Ver- 
lauf, auf bet-on tern Taktteil Ich sage auch gleich, dab wir mit diesen 
zwei Takten, auf die Worte: wir leben durch die Lieb allein, in das eigent- 
liche Mysterium des Liedes, z u s a mm en h ang end mit dem des Wortes uber- 
haupt, treten.. 

Was ist nun aber geschehen? Scheinbar wenig, aber uberaus Be- 
deutungsvolles. Mozart hat die Auftaktbildung der Melodie verlassen, er 


verdichtet den bisher a us vier Zahlzeiten besteh enden Melodieansatz 
auf drei; statt auf Grand des bisherigen Yerlaufs fortziuf ahren : 
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prebt er die eingeklammerten Noten 


in p p p zusammen, was nun rhythxnisch nichts anderes hedeutet, als dab -er 

aus dem frei sch wing end en Sechsachteltakt in einen verdichteten Dreiachteltakt 
ubergehi Und auch der Takt vorher, mit der gespannten Achtelpause, ist 
und wird ein Dreiachteltakt. Hier bei diesen Dreiach tel takten, deren zweiter, 
auf die drei Noten es, den, inneren Rhythmus imsofern a’ndert, als er eben 
fiir si ch, ala Dreiachteltakt, zu nehmen ist, hier labt sich mit der Secbs- 
achtel-Einteilanig nicht mehr auskommen, wie denn auch hier, was durch 
die punktiertan Takt„striche“ angegeben worden ist, die Umdeufcung vor- 
zunehmen ware, die sich, wie man bemerken wird, in deni Sinne auswirkt, 
dab nunmehr der Schlub des Liedes in die Takteinteilunjg gelangt, wie sie 
Mozart nachtraglich vornahm. Es gibt nicht so sehr viel Beispiele — sehr 
schone ubrigens in Mozarts Instrumentalm usdk — , an denen der innere 
Unterschied zwische.n einem Sechsachtel- und Dreiachteltakt so klar aufge- 
zeigt werden kaan wie hier, und feh-lte an dieser Stelle nicht der Raum, so 
wiirdc an Hand dieses Beispieles Genaueres ausgefuhrt. Ein rhythimisch ge- 
schulter Horer merkt, richtigen Yortrag vorausgesetzt und zumal nach diesen 
Ausfuhrungen, den Taktwechsel, sofort, wie auch ein rhythmisch empfmd- 
licher Dirigent die Dreiadhteltakte anders taktieren wird wie die vorherigen 
Sechsachtel takta Im Hymnus, d. h. dem dritten Teii des Liedes, verschafft 
sich bei den Sfcakkatostellen auf: Mann und W-eib der Dreiachteltakt noch- 
mals scharfste Geltung. Wir miissen uns hier das Nahere versagen, urn 
nunmehr zum Wichtigsten zu gelangen, zu der Bean t wortung der Frage; 
Was hat denn Mozart bewegen konnen, sich, wie wir uns ausdriicken konnen, 
aus der Auftaktbewegung im Sechsachteltakt „hinauswerf-en“ zu lassen? 

Immer und immer wieder ist, und zwar heute nachdriicklicher denn je, 
zu betonen, dab beim echten Vokalkomponisten alles musikalische Geschehen 
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irgendwie auf geistig-seeliscbe Griinde zoruckgeht, also auf die besondere 
Art der textlichen Erfassung. Es ist natiirlich auch hier so. Wir werden, 
wie es so gerne geschieht, keine billigen Bemerkongen uber die Banalitat 
des Textes machen, zumal zaerst die wichtige Frage zu untersuchen und zu 
beantworten ware, ob, was dem literarisch empfindlichen Betrachter banal 
erscheint, notwendigerweise aach dem Musiker, dear sich in semen Text in 
ganz anderer Weise einlebt, in diesem Sinn erscheint. Immerhin bemerke 
auch ersterer den bedeutsamen Unterschied zwischen den bedden Strophe®, 
mithin, dab die zweite die geistig wertvollere ist, ein Mozart sich also vor 
allem von dieser starker angeregt fuhlen mubte,. Das labt sich nicht nur 
beweise®, sondern fuhrt uns vor allem in den Mittelpunkt unserer Unter- 
suchung. Zunachst — und in aller Jviirze — das Negative. Kann jemand 
irgendwie eiaen triftigen Gr,und angeben, warum Mozart in den sowohl 
metrisch wie der sonstigen Anlage nach ganz gleichgebautem Satzen der ersten 
Strophe : 

Wir wollen uns der Liebe freun, 

Wir leben durch die Lieb’ allein, 

den ersten Satz ganz richtig gibt, also das auch metrisch nebensachlich be- 
handelte „wir“ als Auftakt, wahrend er urplotzlich, mitten in der Ent- 
wicklung des Satzes, das zweite „wir“ betont und die bisheriige metrische 
und rhythmische Entwicklung des scharfsten unterbricht, zugleich einen 
ganz unverstandlichen Sinnfehler machend? Hierauf gibt es keine auch nur 
einigermaben stichhaltige Antwort, keine. Hingegen wird alles sofort klar, 
wenn die Worte der zweiten Strophe herangezogen werden, zunachst fur den 
Vordersatz, wo die Worte: ihr holier Zweck zeigt deutlich an, erne schlechter- 
dings nicht zu uberbietende musikalische trbersetzung — ich gebrauche hier 
mit Absicht Heinrich Schutzens Lieblingsausdruck fur das Verhaltnis von 
Wort und Ton — erfahren. Und nun, die Worte: 

Nichts Edlers sei als Weib und Mann. 

Ist’s notig, nach dem bereits Ausgefiihrten sicii noch genauer zu erklaren ? 
Obwohl metrisch umbetont, wird dem Wort „niGhts“ seiner inneren Bedeutung 
wegen der Hauptakzent gegeben. Dieses Wort, and zwar in Verbindung mit 
dem ganzen tiefen Sinn des Satzes, besab nun 'eben die Kraft, Mozart die 
bisherige Auftaktbewegung aufgeben zu lassen und all das herbeizufiihren. 
was wir bereits erkannt haben. Deshalb denn auch kein weiteres Wort, 
zumal bei all diesen Fragen nur ein mitarbeitender Laser in Betracht kommen 
kann.. Wozu auch ziemlich viel Zeit gehort. 

Fertig sind wir aber noch keineswegs, vielmehr kommen wir erst jetzt 
zur eigentlichen Enthiillung dieses: „Mysteriums“, namlich der paar eigent- 
lichen „Mann-und-Weib“-Takte, die ich mit Absicht voll und ganz aus- 
schreibe : 
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War „Zauber£ldten“-Ohren hat, merkt sofort, daft das Stellen dieser Takte 
auf den G-moll-Akkord, dan erasten Hintergrund der Es-dnr-Grundtonart 
des Werkes, in das Innerste das Werkes, and zwar in das erns-te Heiligtum 
des Werkes fuhrt Was C moll in dem Werk als Games bedeatet, kann hier 
nicht ausgefuhrt warden, nor soviet, daft gleich der zweite Akkord der 
Ouvertiire, im Weahsel mit den E s-dur-Posa un en-Akkor den gebracht, eiii 
C-moll-Akkord ist. Weiterhin weise ich noch daraaf, daft der er&ten E&- 
dar-Arie des Werkes, Taminos Bildnisarie, Cmoll vollstandig fehlt: dem 
in erster Liebe schwarmenden Tamino ist die emste Seite der Verbindung 
von Mann and Weib nodi anbekannt. Hier aber, in diesen paar Takten, hat 
Mozart dieser Vereinigung einen ansagbar feinen, von heiligem, Ernst er- 
gliihenden Altar errichtet, das schdnste Zeagnis dafiir, wie ernst der Meister 
in den letzten Jahren seines Lebens oibar die Ehe dachte. Und zwar i&t alles 
mit klarstem Bewufttsein heraasgearbeitet. Denn abge&ehen davon, daft die 
S telle iri nanmehr genugsam erlanterter Weise als etwas Besonderes inner-? 
halb des Ganzen liegt, fiihrt ans Mozart wie aaf Zehenspitzen darah einen 
gehieimnisvollen Schleier za ihr, darch die dynamische Yorschrift pianissimo, 
die noch im besonderen dazu beitragt, daft die gauze S telle geradezu wie 
ein Mysteriom wirkt. Und sofort senkt sich wieder der Vorhang vor dem 
Heilig&ten, das geheimnisvolle Piano weicht einem ausgesprochenen Forte, 
als bei der Wiederholong der gleich en Worte aaf dieselbe Melodic,, nun- 
mehr aber in der als solchen gegebenen Harmonisation, die Grandtonart in 
reiner Aospragung wieder erscheint. Sonnenklar liegen also die Absichten 
Mozarts zutage, ist liar einmal der Zagang zu der Stelle gefunden. 

Aber noch eine weitere Yertiefang hat Mozart gegeben, die zagleich 
den Beweis gibt, wie stark sich unsere Melodie in dem Meister festgesetzt 
hat Wer namlich noch einen kleinen Zweifel began konnte, daft die obigen 
Takte zuim innersten Heiligtam der ,,Zauberfldte‘\ d. h. des Osiris-Kultas 
— der ja das Freimaurertum, weiterhin tiberhaapt ein hoheres Leben zu 
versinnbildliGhen hat — gehoren, schlage den ersten Priesterchor im zweiten 
Akt: 0 Isis und Osiris, aaf, wo, bed Transposition von F dor nach Esdur, 
die vier einleitenden Takte heiften : 



So ist denn der Ring wohl gesahlossen : die Erkiarung eines rhyth- 
mischen „Yersehens“ von Seiten Mozarts konnte in das innerste Heiligtam 
seines tiefsten Werkes fuhren. 



Das Relativitatsprinzip in den musikalischen 

Formen 

von Alfred Lorenz 

Wer den Tief stand des formalen Verstandniisseis erkannt hat, den die 
Bucher yon J. CL Lobe in ihrer Motivbegrenzung durch die Taktstriche 
— die offenbar als eine Art Schafhiirde angeseben warden — erweisen, muB 
die Rhythmiuslehre Hugo Riemanns als eine befreiende Tat anseheo; haben 
wir doch durch sie gelernt, in den musikalischen Perioden die Schwerpunkte 
und das naturliche Schwingen der rhythmischen Akzente zu erfuhlen. 
Freilich hat ja das starre Fe&thalten Riemanns an der ,,Achttaktperiode‘\ 
welches die Annabme oft recht willkiklicher Elisionen oder Interkaiationen 
haufig notig macbt, wieder MiBtrauen gegen seine Methode hervorgerufen. 
So hat Adler scharfsinnig den Fabler in Riemanns Betrachtung aufge- 
deckt 1 ), der darin liegt, daft ter die kleinen Formen ihrer rein metrischen 
Struktur nach, die groBeran Formen a(ber nach der Gruppiemng des thema- 
tischen Inhalts betrachten will. Dies beridhtigt Adler dabin, dafi „sowohl 
grofiere als kleinere musikalisohe Formen von der rhythmisteh-themati&chen 
(motivischen) Seite aus aufzufassen“ seien. 

Auch meine Anschauang geht dahin, daB die Achttaktperiode nicht 
als Ausgangspunkt fur un vorein geno mmen e F or mun ters uchimgen gewahlt 
werden darf. Sie ist keine Ursache, sondern eine unter gewissen Umistanden 
eintretende Folge. Kunstformen erkermt man nicht, indem man ein absolutes 
MaB (als welches in der Musik eben die Achttaktperiode bisher gegolten 
hatte) an dais Kunstwerk anlegt, son der n indem man das Verhaltnis seiner 
Teile aus weiter Perspektive zu erfassen suobt Bei der Musik zeigt sich 
dieses Verhaltnis im zeitlichen Ahstand seiner Kadenzen. Wie sich die Be- 
ziehungen der einzelnen, musikalischen Geschehnisse im Laufe der zeit- 
lichen Aufeinanderfolge gesitalten, darauf kommt es an. Nicht das absolute 
MaB ist a usschlaggebend, sondern die Relativitdt . Die gleiche Form kann 
im winzigsten Keime eines musikalischen Gedankens slacken, wie sie sich 
uber die ganize Lange .eines Ton s'tii ekes ausdehnt Ich mochte diese An- 
schauunig mit der der Kolloidchiemie vergleicben, durch die erwiesen wurde, 
daB sich. die gleicben Bewegungsvorgange in der Masse, im Molekiil, ja sogar 
im Atom wiederholen, 

Wenn ich nun meine musikalischen Formerkenntnis&e auch zunachst 
durch das tiefste E in drin gen in das Wes-en des Wagnerschen Wortton- 
dramas gewonnen habe 2 ), so ware es doch abwegig, wollte man sie als 

1 ) G. Adler: Der Stdl in der Musik, Leipzig 1911. I. Bd., S. 72 f., IL Aufl,, 
1929, S. 73. 

2 ) Vergl. A. Lorenz: Das Geheiimnis der Form bei Richard Wagner, I. Bd.: 
Der Ring des Nibelungen, IL Bd.: Tristan unid Isolde, Berlin 1924, 1926, 
III. Bd.; Die Meistersinger von Nurniherg. Erscheint Herbst 1930. 
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einen Sonderfall der Wagnerschen Mixsik hinstellen. Vielmiehr sind es ganz 
allgemeisnie, fair die gauze Tonkunst giiltige Grundgesetze, die nor zufallig 
— das ist ein Treppenwitz der Musikgeschichte — aus der ehemals als 
,,formlo$“ v-erschrienen Konst des Bayreuther Meisters gewonn&n worden sind. 
Wie lichtbringend sie auch auf jede andere Musik anwendbar sind, scheint 
mir aos einigen meaner derartigen Arbeiten 3 ) geniigend zu erhellen. Sie sind 
geeignet, die gesamte kerkommliche Formenlekre amzugestalten, da sie 
auf verbluffend einfachen Begriffen berohen. Damach gibt -es nor vier 
Formtypen : 1. Stropkenform (Wiederholong einer Gleichartigkeit — genaa 
oder variiert — ) ; 2. Bar form (anders geartete Eortspinnong nach zwei 
gleickartigen Anlaufee — A A B) mit seiner Abart, dem Reprisenbar 
(A A B A); 3. Gegenbarform (ABB); 4. Bogenform (Wiederkehr nach 
einem Gegensatz — ABA) mit ihren Erweiterungen, der Rondo- and 
Refrainform (A B A C A D A osw.) and dem vollkommenen Bogen 
(A B G D C B A). Die Formem sind , , Gestaltsquaiitaten im Sinne des 
Philosopken Ckr. von Ehrenfels. Wie ein gleickseitiges Dreieok in alien 
Grofien im Wesen immer dasselbe bleibt, so bleibt aoch der Formtyp der- 
selbe, mag er sick aaf einen Aasschnitt von ein paar Takten oder auf einen 
ganzen Opernabend erstrecken. Das relative Verbal tn Is der Teile ist es, was 
den Fofrmemdrock sckafft Sckon der bloiJe musikalische ,,Einfall“, der, 
wie Pfitzner sekr richtig bemerkt, der Keim alles weiteren Wacbstams im 
Musikstiick ist, anterliegt immen ei,nem der vier Formtypen. 

Betrachten wiir in diesem Sinne Backs I. Invention. Der „Emfair‘, 


der dem Stucke zogrunde liegt, beiiit: 


Wenn wir der 


Harmonik dieses Einfalls bis in die ainzelnen Tone nachgeken — was 
ubrigens dais Mosikstiick selbst in einer grofizugigeren Art nicht tut — so 
erkennen wir den E inf all als einen winzigen Bar. Denn dem ersten Jam bus 

liegt die Harmoniefolge T — D zngronde; ebenso aber aoch 



dem zweiten Jambus 



, da das f in diesem Zusammenhang 


nicht subdominantisch, sondern als Sept der D zo versteben ist. Das sind 
also zw.ei gleiche Motivelememte, nor in der Tonkobe variiert: im Prinzip 


dasselbe wie zwei S token, Es folgt ein langeres Element: 



in welch em wir die Note d als Wechselnote harmonisch vemachlas<sigen 
musse-n, wakrend die zwei nachsten Seckzekntel zusammen T and das letzte 
Acktel D ergeben, Der gleiche karmonische Fortsckritt tritt uns hier also 


3 ) Vergl. meisne Aufsatze: „Worauf beruht die bekannte Wirkung der 
Durcktohrung im I. Eroica-Satze ?“ Sandihergers Beethoven-Jakrbuch, I. Bd. 
1925. — „Der formale Schwung in Rickard Straub Till EulenspiegeF. 
Musik, Jmn 1925. . — ,,Da& Finale in Mozarts Meisteropem £< Musik, Junl 

1927. — „Homophone GroBrhythmik . in Backs Polyphonie“, Mnsik, Bach- 
Heft, Jarniar 1930 — so wie die Ausfuhrungen uber Scarlattis Arien im Buche: 
Alessandro Scarlattis Jugendoper, Augsburg 1927, I. Bd., S. 195—226. Vergl. 
auck die Schriften von Otto Baensch, W. Schuk und H. A. Gronsky 
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zeiHich verlangert and meladisch gesteigert entgegen: — Prinzip des Ab- 
gesanges. Das ganze Motiv hat also Bar form: 



MFP P P 


St. St. Abg- 

In hoherer Auffass>ung verschleift sich nun in den ersten vier No ten der 
doppelte Wechsel zwischen T und D zu einem einfachen, da die Note d zu 
ein-em Durchgang untertaucht, und c — e als Tonika ziusammengefafit wird, 
so dafi wir die Harmonien auch im Anfang im Tempo der Achtel wechseln 
hnren. Dadurch vereinigen sich die beiden winzigen Stollen zu einem ein- 
zigen und der winzige Abgesang wird zum II. Stollen, dem sich sofort ein 
Abgesang in abermaiiger VergroBerung anschlieBt : 



T D T DTO 0 

P V P PI I 

$t. St. Abg. 


Nunmehr vereinigt sich der ganze Einfall zu einer Einheit, wobei die Kraft 
der Melodik liber die Wichtigkeit der Harmonik siegt, bildet dann durch 
das Mittel der limitation ‘ einen II. Stollen, verandert darauf das ganze 
Geschehen durch Versetzung in die D so stark, daB der gauze zweite Takt 
mit seiner Rtickkehr zur T den beiden imitatorischen Anlaufen gegenuber 
als Abgesang wirkt: 



!TF! St. ' Abg. 


Endlich wird der ganze zweite Takt in seiner Gleichartigkeat mit dem 
ersten einfach als seine Versetz.ung, d. h. als ein tonartlich variierter Stollen 
empfunden, worauf eine lange Weiterspinnung von vier vollen Takten er- 
folgt, die den beiden eintaktigen Stollen gegeniiber einen machtigen Ab- 
gesang mit vollkommenem Ganzschluft in . der D darstellt. Dieser Abgesang 
verarbeitet den Einfall zuerst in der Umkehrung, 



Dann folgt die einmalige Reprise des Hauptmotivs (Unterstimme im Takt 5) 
und die a us der Umkehrung gebildete dahinflieBende Fortspinnung bis zur 
Kadenz in Gdur. Damit ist der etrste Teil der Invention beendigt. Der Ab- 
gesang mit seiner typischen Untereintealung : Motivverarbeitung — Reprise — 
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K-adeonz, stempdt den ganzen Teil zu elnem „Reprisenbar“. (Man vergleiche 
unten die ubersichtliche Darstellung.) 4 ): 

Der erste Teil der Invention wird non im zweiten Teil (Takt 7 bis 
211 m erstan Sechzehntel des Talctes 15) wortlich wiederholt, nox daJB die 
Stimmen vertauscht sind und die Stollen in die D, der Abgesang aber in 
den L eitton wech&elklang der S (vulgo Tp genannt) transponiert ist. Den 
harmonischen tlbergang vom dominantiscben Schlufi des II. Stollems zum 
subdominantisctien An fang des Abgesanges macht Bach hier durch Ein- 
schiebung von zwei Takten, die das Hauptmotiv umkehren und imitatorisch 
durchfuhren,. Von diesem Einschub (Takt 9 und 10) abgesehen, haben die 
beidsen Teile als vollkominen gledoh za gelten. 

Der dritte Teil der Invention hingegen (Takt 15 — 22) ist anders 
gebaut Zunachst wird hier mit dem Hauptmotiv all ein, ohne seine Achtel- 
fortsetzung, ein Imitationsspiel getriehen, und zwar abwechselnd in urn- 
gekehrter and gerader Bewegung, so dafi zwei zweitaktige Stollen entstehen 
— der zweite einen Ton tiefer gesetzt als der erste. Ihnen folgt ein Ab- 
gesang, der wieder an den Abgesang des ersten and zweiten Teilets- erinnert; 
denn im Takt 19 — 20 warden die Elemente von 3 — 4 einfach umgekehrt 
und auch hier folgt die einmalige Reprise des Haaptmotivs im BaB, diesmal 
aber in Cdur. Die das Tonstiick beendigende G-dur-Kadenz gestaltet sich 
nock eindringlicher als die Teilkadenzen in Gdur and a molL 

Es ist klar, daB auch die drei Hauptteile der Invention im Verhaltnis 
von Stollen, Stollen and Abgesang steh-en. Die ganze Invention ist also 
ein mehrfach potenzierter Bar, dessen AufriB so aosisieht: 


Hauptmotiv mit Imitation in G 5 ) [barformig: X U + 1 U + VJ • 
Hauptmotiv mit Imitation in dessen Dominante (ebenso) . 

| Hm. 7 ) in Umk. + Motivanfang in Achteln St. Va 

Verarbeitung „ „ „ + » « „ St. Va 

1 * „ » + Verlangerung .... Abg. 1 

Reprise des Hm. und Kadenzierung in G 2 


I. St I 6 ) 
II. St. 1 

1 Abg. 4 


I 

GroB- 

Stollen 

( 6 ) 


Hauptmotiv mit Imitation in G [barformig: 1 U + 1 U + X A] • * 
Hauptmotiv mit Imitation in dessen Dominante (ebenso) . . 

Einschub: Hauptmotiv in Umkehrung 2 

Hm. in Umk. + Motivanfang in Achteln St. Vs 

Verarbeitung „ „ „ + „ » » St. Va 

„ „ » + Verlangerung Abg. 1 

Reprise des Hm. und Kadenzierung in a . . 2 


L St. 1 
II. St. 1 


Abg. 6 


II 

GtoB- 

Stollen 

( 8 ) 


Imitationen des Hm. j J J in d (2 Strophen) . . I. St. 2 

Imitationen des Hm. J j } in C (2 Strophen) . . II. St 2 


Verarbeitung von Hm. und Motivanfang in Umkehrung . . . 
Reprise des Hm. und Kadenzierung in C 



GroB- 

Ab- 

gesang 

( 8 ) 


4 ) Wer das oben gezeigte fortwahrende Sich-selbst-hinaufsteigern der mu- 

si-kalischen Elemente, das in jeder Moisik herrscht, nacherlebt hat, wird den 
in der Formenlehre offers gebr auch ten Ausdrudk v Addition der Motive" etwas 
zu auBerlieh finden. Sie stellen sich nicht neben sondern ubereiiiaind&r. 

6 ) Mit groben Bochstaben meine ich Dur-, mit kl einen Moll-Tonarten. 

6 ) Die Bezeichnuing der Taktanzahlen geschieht nur zur Orientierurig. 
Es dJst klar, daB diese nicht von Taktstrich zu Taktstrich zu rechnen sand, 
sondern, daB die AbschluBnote am An fang des folgenden Taktes immer mit 
zum vorigen gehort. 

7 ) Hm: Abkurzung fur ,, Hauptmotiv". 
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In dieser Invention ist also vom klems-ten Element ab bis zur gangen 
Form der gleiche Formtypns (Bar) gewahrt. Solche Forman nenne ich 
,,potenzieirte“. Ein derartig einheitliichies Festhalten an 01106111 und demselben 
Typus ist aber nicht allzu. haafig. Moist wechseln bei der Dbereinander- 
turmong der Formen die Typen, so dab eine groBe Mannigfaltigkeit ent- 
steht Von dem Formenreichtum, der hierdurch zuistande kommt, kann man 
sicli einon Begriff rnachen, wenn man sich vergegenwartigt, weldie Anzahl 
von Permutationeu die vier einfachen Typen nor in etwa dreifacher tlber- 
einanderstellnng ergeben. Ails dieser Fulle wahle ich nor noch eine Konx- 
bination heraus 8 ). 

Bachs F-moll-Symphonie } bekanntlich ein Work hober kontrapunkti- 
scher Knnst, ist formal eino t) b ereinan dertiirmimg von Bar, Reprisenbar 
und Gegenbar,. (Letetene Form ABB babe Ich in meinem Bach iiber Scar- 
latti Seicentoform genannt, weil sie von den Komponisten des 17 . Jahr- 
hunderfcs ganz besonders bevorzugt warde. Man sieht, dab sie bier noch auf 
Bach nachwirkt) Das Stuck hat drei Themen, die alle drei barformig auf- 
gebaut sind. Nennen wir sie v ( Viertelbewegung) , a (A chtelbewegung) und 
s (S echzehntelbewegung) . 



Auftakt variiert. 

Allen drei Themen liegt das gleiche Urmotiv des „S'eu£zers“ zu- 
grunde : In v jambisch, in a trochaisch mit 'earner Note Auiftakt, endlich 
In s durch eine Zwischennote (,,unterbrochene Auflosung“) verziert und 
mit einem Auftakt von mehrerem Noten. 

Die drei Hauptteile der Symphonic sind, wie man an der auf der 
nachsten Seite stehenden TaibeJle sieht, untereinander sohr ahnlidh, dennoch 
steht der erste mit seiner nie wied erkohren den Fortspinnuing und mit seiner 
Ruckkelir in die Ausgangstonart fur sich da, wahrend die beiden andern die 


8 ) Wie mir bekaiuit ist, hat Herr Carl Heinzen-Dusseklorf eine noch nicht 
verlegte Arbeit uber Bachs Inventionen und Symphonien vollend-et, deren mir 
eingesandte, auisgezeichnet gearbeitete Telle auf Grand meiner Formerfeenntnisse 
.geschrieben sind. Ich hoffe, dem Autor in den liier besprochenen zwei Werken, 
deren Behandlung durch iim mir noch unbekannt ist, nicht allzusehr vor- 
zut|reifen, da ich ihm die Prioritat dieser Untersuchungen keineswegs rauben 
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gleiche Fortspinnimg haben und in ikrer hamionisdhen Entwicklung (jedes- 
anal Sp — T) absolut parallel laufen. 

Der Aufrib das gaiLzan Stiickes lautet : 


Themenkombination v + a in f [barf. Va 4- V* + 1] St. 2 

Themenkombination s-fv + a dessen °D [barf. Vi + k 4 1] St. 2 

Fortspinnung (Umkehrg. u. Yerkl. yon a) [Gegenbar: 1 +V a + Va] 1 A 

Reprise der Themenkomb. a + s + v in f [barf. V* + Vi + 1]/ g ‘ 


Auf- 

gesang 

( 8 ) 


Obergang zur Tp [2 Strophen] (Umkehrung von v, Variierung von a) 2 


Themenkombination v + a + s in As [barf. 1 / s + V* + 1] St. 2 ) I. 

Themenkombination s-f v-f a dessen D + [barf. V, + Va 4- 1] St. 2 Nach- 

Fortspg. (v in steig. Seqn. + a gehauft) [2 Strophen: lVa+lVa] I \y. a c I Stollen 

Reprise der Themenkomb. s + a+ v in c [barf. Va + Va + 1] j g * ' (9) 

Obergang zur Sp [2X2 Strophen] (Motivik wie im 1. tJbergang) 4 


Themenkombination a + s + v in Des [barf. Va 4 a /a + V 
Themenkombination s + v + a dessen D + [barf. Va 4 Va + 1 
Fortspg. (v in steig. Sequ. + a gehauft) [2 Strophen: l 1 /* + 1V 2 
Reprise der Themenkomb. s + v + a in f [barf. Va 4 Va 4- K 


St. 2 
St. 2 

j Abg. 5 


II. 

Nach- 

Stollen 

(9) 


Sehlufiwiederh. der letzten Rp. v 4- a 4- s in f [barf. V* 4 Va 4-2] 3 


Nadi diesem zwei Reispielen diirfte es niclit schwer fallen, die 
Potenzierung auch der Strophenform beiispielsweise am Allegretto der Mond- 
scheinsonate zu beobachten. Dort ist der Keim des ganzen musikaliscbeoi 
Geschehens, der erstc Jambus, gleichzeitig die erste Miniaturstrophe, die 
sich zom Motiv verdoppelt, worauf dieses in seiner Antwort dine variierte 
Strophe bildet usf. Hier entsteht, wie meistens bei der Strophenpotenziiamng, 
die A chttaktperiode. 

Gleichzeitig kann man dort sehen, welclie Wichtigkeit der Teil- 
wiederholung zukommt. Fur Formbetrachtungen. bedeutet die Wiederholung 
eines Teiles immer Zweistrophigkeit , gleiichgultig, ob sie wegen anderer 
Kadenzierung, bezw. wegen sons tiger Variierung (wie im ersten Tail dieses 
All egret tos) ausgescbrieben ist, oder ob -sie zum Zwecke der Papier- 
ersparnis durch ein Wiederholungszeicken verlangt wircL Die Weglassung 
einer verlangten Wiederholung ist immer eine Verunstaltung der Form. 

Wie sick nun die vier Formtypen in kleimstem Ausmafie mnerhalb 
der klassischen Themen auswirken, sei an einigen Beispielen gezeigt: 

1. Strophenform: Haupttbema der Kiavier senate, op. 27, 1, von 
Beethoven: 



T.Str, Il.Str, , 

I.Sfr. 


Das Ganze ist wieder eine Strophe, die durch ein Wiederholungszeichen 
verdoppelt wird, dann folgt eine anders gebaute Doppelstropke (== II. Teil), 
womit das ganze Thema (also aus vier Strophen besitehend, nidht aus zwei, 
wie die ublicben Formenlehren bei Vernachllssigung der T eilwiederholungen 
zahlen) zu Ende ist. Der ganze Satz dieser Sonate (auch der eingeschaltete 
6 / 8 -Takt) ist auf dem Strophenprinzip aufgebaut Im ganzen ergibt sich 
aus der Somme aller Strophen eine Rondoform. 
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2. Bar form: Hauptthema der G-moll-Symphonie von Mozart: 



Il.StoIlen 



I St. St. Abg. 


Abgesang 

Diese Form ist so haufig, daB man mit Leichtigkeit Hunderte von Bei- 
spielen aufbringen konnte. Ich verweise nur zar Orientierung noch auf die 
bekarmten Hauptthemen der Beethovenschen Sonaten : op. 2, Nr. 1 
(I. Stollen zwei, II. Stollen zwei, Abgesang vier Takte), op. 10, Nr. 1 
( 4 4 14), op. 57 (4+4+8), op. 53 (4+4 + 5), In den drei ersten 
Fallen ist deer Abgesang abermals barformig untergeteilt. 

3. Der Gegenbar, im 17. Jahrhundert die haufigste Form, ist in der 
klassischen Zeit seltener. Als Themenform erscheint sie im E inleit ungsthema 
von Beethovens Prometheas-Oavcrture (nach vier Erof f n ungs takten ) im 
GroBemverhaltnis von 4:4:5 Takten: 



I 

II.Nach-StoJLen (gedehrrterGanzschluss) 


Ein andares Beispiel ware das Andante aus Beethovens Somate op. 14/2 
[Aufgesang: 8, beide Nach-Stollen je zwolf Takte.] 

4. Bogenform im Thema ist ebenfalls nicht haufig: Hier ein ent- 
zuckendes Beispiel aus einer Haydnsohen Symphonie (Gdur, Sammlimg der 
Peters-Ausgabe Nr. 19) : 



Mittclsatx (barfbrmig) Hauptsatz 






186 


Alfred Lorenz 


Noch deutlicher ist die Bogenform im Thema der Beethovenschen Senate 
op. 90, weil da dear MS. genau gieich lang ist, wie die AuBensatze (8 + 8 + 8), 
die beide strophenformig das gleiche Motiv behandeln. Der MS. 
(Takt 9 bis 16) ist barformig (2+2 + 4). Die Kadenzem der drei Ab- 
sehnitte sind °D, T v , T 1 . 

Die Wirksamkelt dear yier Formtypen in den groBem Formen ist 
leicht erkennbar, So ist es klar, daB die Litan eien form en der Primitive!!,, 
die Gregorianischem Sequenzen and alle klassischen and modernen Varia- 
tion enwerke nichts weiter sind als Strophenform, daB femer alias bis hex 
nnter die sogenannte „dreiteilige Liedform“ gerechmete — alle Stiicke mit 
Trio — die Da-capo-Aria usw. outer die Bogenform fall! 

Was non die Haoptform onserer Instrumentalmasik, die Sonatenform 
angebt, so ware ihxe Betradhtung besonders fesselnd. Leider maBte ich 
diesen ganzem Teil wegen des verges chriebenen Raumes ausscheiden and 
ednem besonderen demnachst erscheinenden Artikel vorbehalten. Hier kann 
kb nor das Ergebnis dieser Untersucbung mitteilen. Der starke Wandel in 
der Entwioklong der Sonatenform, der beate allgemein anerkannt ist, 
stellt sicb mit Hilfe meaner Formtypen als eine fortschreitende Linie dar 
von dear Strophenform (Dorn. Scarlatti — Mannheimer — innerhalb der 
Teile zeigt sicb dort haufig die Gegenbarform) durch die Bar form (Haydn) 
and Reprisenbarform (Mozart, Beethoven) zur Bogenform (Spat-Beet- 
hoven, Roman tiker, Bruckner). Die Senate maebt demnach in 300 Jahren 
die gleiche Entwicklang durch, wie es der Arie innerhalb eines Jahrhimderts 
bescfaleden war 9 ). Den Beweis hierfur bringt die bier aasgeschiedene Dar- 
stellang. Wie die Formtypen im Mnsikdrama wirken, wo sie schliefilich das 
ganze Drama ergreifen, ist in meinen Eiegangs erwahnten Biichern . nach- 
gewiesen. 

Zum Schlusse mufi ich noch mein Bedauem ausdriicken, daB es Raum- 
mangels wegen nicht mdglich ist, genauer ausizufuhren, wie viel Licht vor 
aliens, durch die Scbole Adlers (Ficker, Fischer, Gal, Jalowetz, Kurth, 
Orel ti. a.), w earn auch in anderem Sinirue, in die masikalischen Form- 
fragen getragen worden ist. Die zahlreioben Namen, die in dieser Sache 
wirken, beweisen, daB solcbe Probleme unserer Generation 10 ) besonders nahe 
liegen. Ich glaube, dear Sache einen Dienst getan zu haben, wenn es mir 
gelongen sedn sollte, Marzuiegen — was meines Wissens in dieser All- 
gemeinheit noch nicht ausgesprochen worden ist: daB mosikaliscbe Formen 
nicht an bestimmte Ldngen geb linden sind, sondern daB sie nor duxch die 
Beziehungen jedes Teiles zu jedem andem erfaBt werden konnen, d. h., 
daB sie dem Prinzip der Relativitat unterstehen. Diese Erkenntnisse mit 
eiiner neuen von mir gewahlten Nomenklatur zu verbinden, ist vielleicht 
gewagt, sebeint mir aber anbedingt notig, da die alien Begriffe „Satz“, 
^Periode 44 usw. immer wieder an absolute Masse erinnern and damit die 
Relativitat dor Formbegriffe verschleiem. 

9 ) In m/einem Work „AL Scarlattis Jugendnper ££ , Augsburg 1927, durfte 
genugend klar zum Ausdruck gekommen sein, daB sich die 0 pern arie im 
Laufe des 17. Jahrhunjderts von der Strophenform durch die Gegenbar- und 
Bar form so schnell entwickelt hat, dab ungefahr mit dem Jahr 1700 die 
Bogenform (Da-capo- Arie) a lies and ere aus dem Felde geschlagen hat. 

10 ) Vergl. hierzm : A. Lorenz’ Abendlandische Musikgeschichte im Rhyth- 
mus der Generationen. Berlin 1928. 



Die Streichquintette Dittersdorfs*) 

you Wilhelm Altmaim 

Wahrend di>e seeks Streichquartette von Karl Ditters von Dittersdorf 
bereits zu semen Lebzeiten veroffentlicht warden sind and 1866 eine Neuaus- 
gabe in Stimnien, 1888 sogar eine Partituraasgabe erbalten haben, barren 
seine sechs Quintette fiir zwei Violinen, eine Bratsche and zwei Violoncello nock 
der Publication. Ihre mit der Jahreszahl 1789 versebene autographs Par- 
titur liegt in der Berliner SchloBbibliothek, der ohemaligen koniglichen Haus- 
bibliatbek; daselbst befinden sick aucih Stimmen der Nr. 4, die von einem 
Kopisten wohl bald nach oder schon 1789 geschrieben sind, aber keine 
Zeichen von Beniitzung l ) aufweisen. Stimmen alter seeks Quintette besitzt 
die Sachsische Landesbibliotkek in Dresden. 

In seiner Selhstbiograpkie kat Dittersdorf diese offenbar fur Konig 
Friedrick Wilhelm II. von PreuBen komponierten Quintette nioht erwaknt, 
wohl aker berichtet er ziemlioh ausfukrlick, daft er im Spatherhst 1788 
nack Breslau geholt warden ist, um dort di-csem Konig Symphonien vor- 
zuf iikren ; ja, er habe dorn Konig, der ihn durdi eine langere Unterredung 
ausgezeichnet, auch Violinsoli vorgespielt, obwohl er seit Jahren das Solo- 
spiel nickt rnehr gepflegt kabe. Der Konig kabe ihn auch eingeladen, nach 
Berlin zu kommen und ihm neue Symphonien zu schicken. Nachdem er 
deren seeks eingereicht hatte (die sick auch nock in der Berliner SohloB- 
bibliothek befinden), ist er 1789 nach Berlin, wo er tsehr geehrt wurde, 
gereist. Auch uber diesen Aufenthalt hat er sich ausfuhrlich geauBert. 

Konig Friedrick Wilhelm II. ist bekanntlich ein groBer Musikfreund 
und tiich tiger Violoncellist gewesen; sein Leibkomponist wax Boccherini; 
fur ihn hat Mozart die drei herrlicfhen Quartette geschrieben, in deneo dias 
Violonoell sehr bevorzugt ist; Beethoven hat ihm die beiden Sonaten fur 
Klavier und Violonoell, op. 5, gewidmet. Wenn auch das Autograph keine 
Widmung an den Konig enthalt, so hat Dittersdorf doch unstreitig diese 
Quintette fur ihn geschrieben. Sonst ware seine eigenhandige Niederschrift 
nickt nach Berlin gelangt. Er ist der erste deutsche Tonsetzer, der dabei 
nach dem Vorbild Boccherinis 2 ) die Besetzung zwei Violinen, eine Bratsche 
und zwei Violoncelli gewahlt hat. 

*) Als i'ch diese Ausfuhrungen niederschrieb, war mir unbekannt, daft 
Herr Hofrat Adler seine Schuler in Gertrude Rigler zu ekigehenden Unter- 
suchunigen uber Dittersdorfs Kammermusik veranlaftt hatte, die im XIV. Bande 
der „Studien zur Musikwissen;schaft t£ gedmekt sind. Mittlerweile kabe ich 
auch das erste dieser Quintette in Par titur und Stimmen (bed E. Bisping in 
Munster in Westfalen) veroffentlicht, dem bald nock zunachst das seeks te 
folgen soil. 

x ) Wahrscheinliok hat Konig Friedrich Wilhelm II. keines dieser, wie 
wiir sehen werden, fur ihn geschriebenen Quintette gespielt. 

2 ) Die ersten solcher Quintette hat Boccherini 1771 geschrieben; vergl. 
W. Altmaim, Handbuich fur Streichquarfcettspieler, Bd. 3 (1929). 
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Diese Quintette sind ebanso wie Dittersdorfs Quartette samtlich drei- 
satzig 3 ). Die gelegentlich bis zum c der neunten Lage heraufgefuhrte erste 
Violine ist oft ziemlicb brillant gebalten ; sie gibt die Fuhrung mitunter an 
das wegen des kondglichen Spielers iiberhau.pt stark bevorzugte, auch mit 
schwierigeren Aufgaben betraute erste Violoncell ab, das mitunter mit ihr 
zusammengeht. Die zweite Violine ist keineswegs blofi zur Begledtung da; sie 
gredft gelegentlich in die Debatte energisch ein, verstarkt auch die erste 
Geige, indem sie in deren unterer Oktave spiel t. V erh al tnismafii g stief- 
miitterlich ist die Bratsche behandelt ; meist dient sie nur zur Regleitung ; 
wenn sie sich an der Melodie beteiligt, so tut sie das nur als zw-eite Stixnme. 
Das zweite Violoncell gibt eigentlich nur die Bafiunterlage ab, tritt ganz 
selten einrnal mit einer kurzen selbstandigen Aufieriing hervor. Dafi ganz 
gelegentlich sehr wirkungsvoll ein kurzes Unisono aller fiinf Instrumente 
erfolgt, scheint von Dittersdorf zuerst angewendet zu sein. Wenn er bei den 
ersten elf Takten des ersten Satzes and bed den acht ersten Takten des 
zweiten Satzes des zweiten Quintetts die beiden Violo-noelle schweigen lafit, 
so ist dies eine Ausnahme, doch finden sich noch kurze Stellen, wo ein, 
zwei, drei oder gar vier Instrumente pausieren. Sehr wirkungsvoll sind 
gelegentlich Synkopen verwendet, besonders in den Durchfuhmngsteilen. 
Der erste Satz ist immer in breit ausgefuhrter Sonatenform, der zweite ein 
Menuett odea* eine Roman ze, der dritte meist ein Rondo. Fine Vorliebe fur 
kurze Vorschlage, die deutlich zu erkennen ist, fallt auf; manche hatte 
man sich lieher lang gewiinscht. 

Rein inhaltlich mochte ich diese Quintette noch hoher stellen als die 
Quartette; wie diese weisen sie mehr auf Mozart als auf Haydn hin und 
bringen mitunter Melodien, die sehr wohl von dem j ungen Beethoven sein 
konnten. Fiir die Hausmusik waren sie, zumal sie keine besonderen Schwie- 
rigkeiten bieten und heute noch brauchbare Quintette gerade in dietser Be- 
setzung nicht allzu viel vorliegen, sehr willkommen, im Konzertsaal wiirden 
sie besonders bei feinster dynamischer Ausfiihrung fur Freunde klassischer 
Musik eine sehr angenehma Unterhaltung sein,; damit ist auoh gesagt, dafi 
sie nur ganz sal ten tiefschoirfende oder grofie Gedanken. enthalten, aber 
neben Beethovens Streich trios und ersten Quartetten konnen sie sich schon 
behaupten, wenn sie auch wohl nicht deren klanglichen Zauber und aus- 
gezedchnete thematische Arbeit auf weisen. Sie seien im folgenden ganz kurz 
beschrieben. 

Nr. 1 beginnt mit cinem Allegro 4 / 4 Adur, das reich an Gegensatzen ist; 
besonders hebt sich nach dem flotten und energischen ersten Sedtenthema 
ein tiefemster, beinahe mysteries er Gedanke in Moll ab. Der zweite Satz 
ist ein sehr melodisch sich ein schxneich eludes, liebliches, langsames Menuett 
(Andantino s / 4 Adur) mit einem kurzen., reich ausgeschmuckten, melodisch 
auch anziebendem Alternative (Ddur). Das in Rondoform gehaltene Finale 
(Allegretto e Scherzante 2 / 2 A dur) nimmt gleich durch sein anmutiges Haupt- 
thema recht ein, wahrend der Moll tail sich durch grofie Energie ausr* 
zedchnet; besondere Feinheiten birgt die Koda. 

3 ) Johannes Lauterbach hat das von i'hm in der Edition Peters einzeln 
haransgegebene 5. Quartett in Els dadurch viersatzig gemacht, dafi er das nach 

G transponierte Andante aus Nr. 2 eingefugt hat, ein Verfahren, das kaurn 
zu billigen ist, wenn auch Ferdinand David und Alfred Moffat es bei der 
Herausgabe alter er Violinsonaten gern angewendet haben. 
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Dais Hauptthema des ersten Satzes (Moderato 3 / 4 F diur) von Nr. 2 
bat den Character edner Polonaise, in die auch das Gesangsthema sich gat 
einfiigen wiirde, ebenso ein wei teres Gesangstbema, das vom ersten Yiolon- 
oell . an ter Pizzicato-Begleitung der an d eren Instramexite vorgetragen wird. 
Eine empfindsame Romanze mit einem etwas diirftigen Mittelteil ist der 
aucb so genannte zweate Satz (Largbetto con espressione 2 / 2 Bdtir). Das 
sehr mantere Finale ( 2 / 4 F dur) bat Rondoform; die beiden iiberwiegend 
kantablen Themen sind eindrucksvoller als das technisch brillant gehaltene 
Haapttbema. 

Nr. 3 bat einen verhalfcnismafiig karzen ersten Satz (Allegro molto 
*/ 4 G dur). Sehr grazids ist der rein spielerisch gehaltene Hanptgedanke, 
von groBer An mat das anch sehr wohlklingende Gesangstbema. Den zweiten 
Satz bildan Veranderungen iiber ein sehr e inf aches, beinahe volksliedartiges 
Thema (Molto Andante 2 / 4 F dar) ; in je ein ex treten die erste Geige and. 
das erste Violoncell besonders hervor. In der breit aasgefuhrten letzten 
Variation finden sich ein hubscher Kanon and langere, wirkimgsvolle Pizzi- 
cato-Stellan alter Instrumente. Als Finale erscheint eine Allemande, die nichta 
mit der so ganannten z,a Bachs Zeiten ublichen. Tanzart zu tun hat, sondern 
ein deutscher Landler (ohne ZeitmaB, 8 / 8 G dur) ist; es fehlt darin nicht 
ein wirkungsv oiler Mollteil. 

In Nr. 4 vermag der erste Satz (Andante 3 / s B dar) thematisch nicht 
recht zu fesseln. A^uch das kurze Menuett (merkwurd'igerweise Molto Allegro, 
also mehr -ein Scherzo; 3 / 4 B dur) weist weder im Haaptteil noch im Alter- 
nativo (Esdur) besondere Vorziige aaf, wohl aber fesselt der als Rondo 
sich gebende SchluBsatz (Andante 2 / 4 B dor) besonders in seinem Moll- iund 
Es-dur-Teale. 

Ein sehr vergniigliches, der Anmat nicht entbehrendes Hauptthema and 
ein marschartiges finden sich im ersten Satz (Allegro */ 4 D dur) von Nr. 5, 
die als zweiten Satz eine recht gefiuhlvolle Romanze (A,dagio 4 / 4 A dur) mit 
einem ziemlich reich ausgesch muckten Mittelteil bring t. Lustige Tanzvveisen 
in teilweise virtuoser Anfmacbang enthalt der Hauptteil des Finales (Allegro 
2 / 4 D dor). Im Alternativo ( 2 / 4 Gdor) schweigen die beiden Violin en, fuhrt 
das erste Violoncell das groBe Wort, das es aber in der Kodia der ersten 
Geige abtreten muB. 

Ganz besonders fein gearbeitet ist die Nr- 6. Im Hauptthema des ersten 
Satzes (Allegro 4 / 4 Gdar) herrscht ein kaprizioses Motiv vor; mehr von 
lastiger Animit als kantablem Gharakter ist das zweite Thema. Ein drittes, 
das geradeza dramatisch eingeleitet ist, will sich aach nicht recht gesajug- 
reich entwiokeln. Das Adagio non molto ( s / 4 Ddar) ist zwar nicht als 
eine Romanze ibezeichnet, ist es aber dock Uber dem sehr edlen Gesang des 
Hauptteals ergeht sich die erste Geige in raicber Figuration, wahrend sie in, 
dem sehr kurzen, einen, schonen Gesang des ersten Violonoells bringenden 
Mittelteil schweigt. Das Finale besteht a us einem malodisich sehr einfachen, 
duxch eine anmutige Z weiuinddreiBigstel-F igur belebten, beinahe tanzartigen 
Andante ( 2 / 4 Gdar), zwei Alternativea, in deren erstem (Gdiur) das erste 
Violoncell sich virtuos betatigt, in deren zweitem (Gduur) volkstiimliche 
Tanzmelodien erklingen, and a as einer Koda, in der jene ZweiunddreiBigstel- 
Figur ganz besonders wirkungsvoll verwendet ist 



Beethoven et Pleyel 

par J. G. Prod’homme 

Ignace Pleyel n ’avait pas encore joint an commerce de musique qu’il 
exergait a Paris, rue Neuve-des-Petits-Ghamps, la mamafacture de pianos, 
promise a une renommee univer^eUe, lorsque, deux ans auparavant, ii entire- 
prit avec son fils Camille, un voyage a Vienne, ou il fit la connai&sanoe de 
Beethoven. II y avait bien longtemps, — pres d’un quart de siecle, — qu’il 
n’avait pas revu sa patrie viennoise, car, devenu citoyen frangais, il avait 
eu naguere la douleur de ne pouvoir passer la frontiere austro-saxonne et 
avait ete oblige de xebrousser chernin, one fois arrive a Dresde. 

G’etait en 1800. L ’Opera de Paris, alors Theatre des Arts, projetait de 
donnex la Creation de son maitre Haydn, et Pleyel s’etait charge d’aller 
inviter le „papa“ Haydn a venir en France. Il s’etait mis en route vers la 
fin de Fete. Arrive a Dresde, il avait ecrit a Haydn de lui procurer on pas- 
seport pour entrer dans les Etats autrichiens. Haydn n’ ay ant pas reussi, 
s’adressa, dans les tenues suivants a ses editeurs Axtaria: 

Eisemstadt, le 3 septembre 1800. 

Messieurs : 

Exoisez-moii de venir encore une fois vous importuner. Par la 
lettre ci u joiiLte de mon eleve Pleyel vous verrez que je ne puis lui faire 
■expediter de la Chaucell erie d’Etat le passeport exig6, 6tant donn6 les 
circonstances si difficiles, d’autant moms que, k cause de la f£te de ma 
prinrcesse (8 septembre), je ne puis aller k Vienne ni, a plus forte raison, 
k Dresde. Mats com me je d6sirerais lui etre agr^able quant k mon por- 
trait, je vous prie, Messieurs, de lui envoy er a Dresde en mon nom, une 
copie de mon tres bon portrait deja achevd peait-etre, tel que je Fai vu 
recemment chez vous, atom qu’il puisse le faire copier en reduction et 
itnprimer avec les Quiatuors; je paler aa les frais a la premiere occasion... 

N. B. Si : vous vouliez, Messieurs vous donner la peine d’etre en 
6tat de faire expedier par la Chancellerie d’Etat le paisseport exigd pour 
M. Pleyel, nous vous en serious tous les deux extremement obliges. 
J’espere une petite reponse a oe sujet . . . 

Mais Artaria ne put rien obtenir de plus que Haydn, et oe fut Steibelt 
qui, plus heureux que Pleyel, rapporta en France la partition de la Creation 
et, apres F avoir ,, arranges 4 ‘, la fit executer, en presence du premier Consul, 
le 3 nivose an IX (24 decamhre 1800). On sait que, oe jour-la, Bonaparte, 
se rendant a FOpe-ra de la rue de la Loi (Richelieu), faillit 6tr© victime 
d’une machine infemale, au moment on il sortait des Tuileries. 

Pleyel revint done a Paris sans avoir revu Haydn, dont il pdblia, Fannie 
suxvante, one magnifique edition des Quatuors. 

Se mit-il, des cette epoque, en relation avec Beethoven? C’est possible; 
en tout cas, il publia avec son automation ou non, les trois Sonates pour 
piano et violon, op. 12, dediees a Salieri. Il avait alors son magasim au 
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n° 728 de la rue N e u ve-das-Petits-Champs, entre les rues de la Loi (Richelieu) 
et Helvetius (Sainte-Aone). Un pea plus tard, il se transporta au n° 1286 
de la mieme rue (13 on 15 aafcael), „vis-a-vis la Tresorerie nationale“, qui 
oocupait alors les batmen ts de la Bibliotheque Rationale, au coin de la rue 
Vivienne. 

* * 

* 


En 1805, les cir Constances etant plus favorables, Ignace Pleyel, accoxn- 
pagne de son fils Camille, age a cette epoque de seize a dix-sept ans, entre- 
prit un nouveau voyage dans son ancienne patrie. Cette fois, il put arriver 
jusqu’a Vienne. Il y etait au mois de juin, coirnne le prouvent deux lettres 
de Camille a sa mere. 

Au printemps, les Viennois avaient fete le 73 e anniversaire du maitre 
de la Creation et des Saisons. 

La veille de cette ceremonie touchante, et telle qu’on les aimait a cette 
epoque ^sensible", Beethoven avait donne la premiere audition de la Sym- 
phonic heroique , a Tun des concerts du violoniste Element, au Theater an der 
Wien. Pleyel put en lire un compte-rendu dans la Gazette musicale de Leipzig, 
du l er mai. Il arrivait a Vienne le mois suivant. A peine debarque, il 
chercha a voir son vieux maitre. line longue lettre de Camille, on date du 
27 prairial an XIII (16 juin 1805), — don't l’original est conserve — 
rapporte a sa mere les details de Fentrevue: 

Le lendemain de notre arriv6e, dit-il, c’dtait encore fete et toutes 
les boutiques e talent fermees ; nous avoirs pris quelqu’un pour nous mener 
a la police pour mettre no.s passeports en regie, et de k\ nous avons etd 
dans plusieurs mai sons pour savoir Fadresse d’Haydn. Enfin nous Favons 
■ene chez le porlier du prince Esterhazy, et nous y so mines a!16s. Nous 
sonnons a sa porte, une vieille vient nous ouvrir. Nous demandons a parler 
k M. Haydn, et nous disons a une petite fille que c’etait M. Pleyel, de 
Paris. On noius fait monter et son domestique nous conduit dans sa 
chambre, oh il dtait k prendre une esp&ce de bouillon. Nous Favons 
trouv6 tr&s failble; ,1a figure k la vdrit6 n’a presque pa t s change, mais il 
peart a peine marcher et quand il parle un pen Inngtemps, il est tout hors 
d’hateine. Il noiuis avait dit qu’il n’avait que soixante et quatorze ans, et 
M a vraiemerit Fair d’en avoir quatre-vingts passes, tant il est faible. 
Nous Favons frouvd tenant un chapelet dans ses mains et je crois qu’il 
passe presque toute la journde a prier: il parle toujours qu’il va bientot 
finir et dit qu’il est trop vieux et qu’il est inutile dans ce monde. Nous 
n’y so min es pas restds bien lorxgtemps, parce que nous avons vu qu’il 
avait envie de prier. Je l’ai embrassd et ltd ai baisd la main, ce qui lui 
a fait grand plaisir. Il a une fort jolie maison et est tr&s bien meubte; 
mais il par ait qu’il ne voit personae. 

Apr&s avoir vu Haydn, les Pleyel se mirent a la recherche de Beethoven : 

On nous a men6s chez Beethoven (dcrit Camille dans la nteme 
lettre), et quand nous dtions pr&s de chez lui, nous Favons rencontr6. 
C’est un petit trapu, le visage grete et d’un abord trks malhonn£te. 
Cependant quand il a su que c’dtait Pleyel, il est devenu un peu plus hon- 
nete; mais comme il a-vait affaire, nous n’ avons pas pu l’entendre. 

Telle fut F impression que requt Camille de sa premiere entrevue avec 
le maitre de Y Heroique. Ils devaient bientot se revoir dans d’autres circon- 
stanoes. 



192 


JL G: Prod'homme 


Czerny a raoonte une anecdote bien beethovenienne qui se rapporte au 
sejour des Pleyel a Vienne. Ignace avait apporte, dit-il, ses derniers Quatuors, 
„qui fuxent executes chez le prince Labkowitz devant une grande et haute 
sodeteb 


A la fin, Beethoven, qui 6tait present, fut pri6 de joner quelque 
chose. Comme d’hahitude, il se fit longtemps prior et fut enfin presque 
poussS de force par les dames au piano. A conlrecoeur, il arracha d’un 
prup&tre de violon la partie de second violon du quatuor de Pleyel, la mit 
sujr le pupitre du piano et oommen^a k improviser. On ne F avait jamais 
encore entendu improviser de facon plus brillante, plus originale et plus 
grandiose que ce soir-la. Mais les notes insignifianies e:n elles-memes qui se 
trouvaient par hasard sur cette page du quatuor parcouraient toute l’impro- 
visaitdon, comme un fil oonducteur ou cantus firmus, tandisqu’il bdtissait 
dessus les melodies et harmonies les plus hardies dans le style de con- 
cert le plus brillant. Le vieux Pleyel ne put que manif ester son 6tonnement 
en lui baisant les mains. Aprks de telles improvisations, Beethoven par- 
tail ‘d’un grand eclat de rire de plaisir. 

Ce fut apres une soiree de ce genre, que Camille ecrivit encore a sa 
mere, le 16 messidor (29 join): 

Enfin j’ai entendu Beethoven, il a joue une senate de sa composition 
et Lana are (le celebre violoncelliste) l’a accompagnd. Il a infiniment d’ex6- 
cution, mais il n’a pas d’6cole, et son execution n’est pas finie, e’est-a-dire 
que son jeu n’est pas pur. Il a beaucoup de feu, mais il tape un peu trop; 
il fait des difficuiLes diabeliques, mais il ne les fait pas tout k fait nettes. 
Gependant il m’a fait grand plaisir en pr6hidant. Il ne prelude pas froide- 
ment comme Woe iff] • il fait tout ce qui lui vient dans la tete et il ose tout. 
Il fait quelquefois des choses etonn, antes. D’ailleurs il ne faut pas le regar- 
der comme un pianiste parce qu’il s’est totalement livre a la composition 
et qu’il est tres difficile d’etre en merne temps auteur et executant 

On est bien moans connaisseur en bonne musique ici qu'k Paris, 
(ajoute Camille Pleyel, dans la meme lettre du 16 messidor), et Haydn 
n’est pas estimd comme il devrait l’etre. Cependant les quatuors de papa ont 
fait et font du bruit. Le prince Lobkowitz et le oomte Erdody voudraient 
absolument les avoir et ne les auront peut-etre ni l’un ni Fautre, mais je 
n’en sais rien. 

Ce fut probablement au lendemain d’un concert chez Fun de ces deux 
nobles personnages, — car, en cat ete de 1805, il ne parut dans aucum con- 
cert public, — que Beethoven se livra a des improvisations dont Camille 
Pleyel avait garde un vif souvenir, rapporte par Ernest Legouve, dans les 
pages quit a consacrees a Eugene Sue. Il raconte une soiree, rue de la, 
Pepiniere, chez Fauteur des Mysteres de Paris , dont Camille Pleyel s’etait 
constitue le comptable et quasi le curateur. 

Quant a Camille Pleyel 

Etail-ce Pleyel, le facteur de piano? 

Precisement, et dites-vous que jamais instrument de musique ne 
sortiit de ses ateliers, resonnant plus harmonieusement que son ame. 
Pianiste de premier ordre, 61&ve de Sleibelt, il ten,ait de lui la tradition, 
le style du maitre. 

Chopin disait souvent: „I1 n’y a plus aujourd’hui qu’un homme qui 
sache jouer Mozart, e’est Pleyel, et quand il veut bien ex£cuter avec moi 
une senate a quatre mains, je prends une le£on.“ 

La conversation de Pleyel abondait en souvenirs int^res sants sur 
les grands musiiciens. Il avait entendu improviser Beethoven. Un jour 
k Vienne, on annonce un grand concert, et pour couromner ce concert, 
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une improvisation de Beethoven. Pleyel y court avec son pere; le maitre 
arrive, s’assied an piano, prelude par quelques notes insiignifi antes, 6bauche 
quelques accords, les interrompt, en essaye d’autres qu’il abandonne aussi, 
puifs tout a coup, apres deux on trois minutes d’essai, il se 16ve, salue et 
s’en va. La decon venue du public, vous vous la figure#! On ne parla toute 
la joiurn6e a Vienne que de oe scandal©. Le lendemain matin, Ignaoe Pleyel, 
le pere de Camille, lui dit: „Allons done voir Beethoven/" Ils arrivent; le 
jeune homme tout tressaillant d’ admiration, et un peu de crainte; dans quel 
etat allait 6tre le maitre? A peine les ad>il ape.rgus: „Ah! Vous voila! 
Etiez-vous hier au concert ?“ Oui. „Eh bien, qu’ont dit ces imbeciles? Ils 
m’ont traite sans doute de malotru! Ah ga! est-ce qu’ils s’imaginent qu’on 
improvise comnie on fait des souliers, a voilont^? Je suis arrive avec 
d’excellentes intentions d’improvisateur, j’ai essaye, mais l’inspiralion 
n’est pas venue. Que voulez-vous que j’y fasse? II ne me restait qu’a partir, 
prendre mon chapeau et m’en alter, e’est ce que j’aii fait. Tant pis pour eux 
s’ils grognent.“ 

Tout en p aidant ainsi, il dtait debout, a cote de son piano, nerveux, 
agace, et tapotant machinal ement sur l’instrument avec la main gauche, 
frapp ant tsqi.tot une note ... tantot l’autre . . . tantot d’un seul doigt, tantot 
de deux o.u troois . . . Peu a peu, sans qu’Ll s’en apergoive, sans qu’il inter- 
rompe la conversation, tons les doigts de la main gauche se met tent de la 
partie ... les notes succedent aux notes . . . un vague contour de melodie 
se dessinje, puis sa physionomie change, sa parole devient intermittent© . . . 
Pintonation n’est plus d’accord avec le mot . . . Enfin, au bout de quelque 
minutes, le voila assis en face du piano, attaquant l’mstrument tout entier, 
rue sachant plus s’il y avait quelqu’un 1&, le visage en feu, pench6 sur le 
clavier, en faisant jaillir & flats, presisds les traits, les chants, les g&misse- 
ments, montrant enfin a Camille le spectacle inoubliable d’un grand homme 
sai'si k l’improviste par son g6nie, en lutte avec Pinspriration, en pleine 
©raise d’enfantement, et sortant de cette heure de cr6atiom pale, fr6missant, 
dpuisd! Pleyel 6tait admirable en racontant cette scene! Beethoven revivait 
dans sa physionomie et dans sa voix x ) 

E.ntre Beethoven et les Pleyel, les relations continuerent, probablement 
peu actives ni rejgulieres, car Beethoven n’aimait pas heaucoup a ecrire des 
lettres. Elies furent tres cordiales, du reste, a en jqger par le seul teimoignage 
qui nous en reste aujourd’hui. C’est une precieuse lettre, non dat&eJ, que 
Beethoven adressa aux Pleyel, en me me temps qu’urne off re de di/ff ©rentes 
oeuvres k publier. Ces deux lettres, dit Oscar Comettant, etaient reuferaiees 
dams la meme enveloppe, et doivent etre da tees du 26 avril 1807 2 ). La 
premiere seule est completement de la main de Beethoven, La second©, dictec 
par lui a son frere (ou peut-etre r6dig6e entierement par celui-ci), est une 
sorte die circulaire que Beethoven adressait en meme temps a son vied ami et 
compatriote Simrock, editeur a Bonn, et dans laquelle il reproduisait, au 
sujet des memes oeuvres, les termes du contrat qu’il venait de passer, le 
20 avril, avec dementi, de Londres 3 ). 

x ) E. LegouvS, Soixante ans de souvenirs, I. p. 375 — 377. 

2 ) Dans un Nid d' autographies (2e 6dition, 1886, p. 186), Oscar Comet- 
taut date la premiere lettre du 26 avril 1806, alors que le facsimile ne porfce 
aucune indication ni de lieu ni de date. La second© lettre n’est plus dans la 
collection Pleyel. Comettant, apr&s avoir indiqu6 qu’elle est du meme jour 
que la pr6c6dente, la date par inadvertaince du 26 octobre: Or, elle est sans 
a/ucun dbfute du 26 avril, car le meme jour, Beethoven faisait ecrire par son 
fr&re Karl exactement dans les memes termes a Simro-ck. Le 20 avril, dementi 
luai avait pay 6 les memeis ouvrag-es 100 livres sterl. Beethoven s’engageait a 
„ne vendre ces ouvrages soft en Allemagne, soit en Francs, soit ailleurs c£ , que 
quatre mois apr&s leur depart pour 1’Angleterre. 

3 ) Ces deux lettres se liisent dans les Editions de la correspondan.ee, 
ainsi que dans Thayer. 
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La reponse de Pleyel ne nous est pas connue. Nous savons settlement 
quelle dlut etre un ref us. Simrock, au contraire, repondait de Bonn le 31 mai, 
que, Beethoven ayant deja pris un co-editeur pour FAngleterre, le gain se 
reduirait a la France ou ,,vos oeuvres, en dehors de Paris, ne peuvent, et de 
beaucoup, etre utilis£es selon leur merite"; en outre, disait Simrock, „a aucune 
autre epoque depois quinze ans de guerre, le commerce de musique n’a et6 si 
bas qu’aujourd’hui et il tombe chaque jour plus bas“. Malgre des difficulty 
du temps, Simrock offrait cependant 300 livres comptant et 1.300 livres 
en billets payables en deux ans. „Ce serait toujours une certaine somme", 
ecrivait Beethoven (de Baden, 16 juin), a son ami Gleichenstein, qu’il con- 
sultait sur ses affaires. „0n pourrait faire le contrat avec lui, pour Paris 
seulement — II pourra faire apry oela ce qu’il voudra. — Ainsi le 
Gomptoir d’Xndustrie n’aurait rien a objector. — qu’en pense-tu?“ 

Finalement, ni Breitkopf, consulte le premier, ni Pleyel, ni Simrock 
ne publierent les ouvrages en question: Fouverture de Coriolan , la quatrieme 
Symphonic, le quatrieme Concerto de piano, celui de violon, avec son arrange- 
ment pour piano et les trois Quatuors, op. 59 parurent au Bureau (ou 
Gomptoir) d’Arts et d’ Industrie, a Vienne, en 1808 et 1809. 

Pleyel ne publia d’original aucun oeuvre de Beethoven. 

II semble bien que la correspon dance entre Beethoven et son ain6 en 
resta la. Cette memo annee 1807, Ignaoe Pleyel fondait le manufacture de 
pianos qui vient d’acoomplir sa cent-vingt-troisieme annee d'existanoe 4 ). 

4 ) Ixmgtemps plus lard, en 1826, le nom de Pleyel se rencontre par deux 
foils dans la biographie de Beethoven. Un jour, il est question de sa m&thode 
de piano pour le j.eune Brennan^. „Je pr&fere ceile de ClementT 4 , dit Beet- 
hoven, et il s’oocuipe, dans F6td de 1826, de la lui procurer. Vers le meme 
•temps, son interlocuteur Karl Holz, 6crit dans un carnet de conversation, a 
propos de Bun des demiers Quatuors, celui en si btmol, dont Beethoven 
d61acba la Grande Fugue pour la remplacer par un nouveau final — ce fut Tun 
de ses derniers travaux, — a Fautomne de 1826: 

^Encore la fin pour le QiiaAiuor en si b&mol, en une heure vous aureiz 
termini . . . Il voudrait bien Fenvoyer; il faut que Pleyel le vote, l’6dition 
d’ici exige aussi au morns 12 nouvelles planches/ 4 Com me nous n’eintendons 
ici qu’un interlocuteur, il est difficile de comprendre exactement de quoi il 
s’agjit. „I1“ d6signe peiit-Stre Schlesinger de Paris, qui vint k Vienne F6td de 
1826, — ou Artariia charg6 d’envoyer a ScliLesinger des manuscrils de Beethoven? 



Em Kapitel liber die Musikpflege Laibaehs zur 

Zeit Schuberts 

von Josef Mantnani 

Laibach — Musikpflege — zur Zeit Schuberts — das scheinen auf 
den ersten Blick unvereinbaro Dinge, und mein Begin nen, ein Kapitel (jar- 
uber zu schreiben, von, vomehereiu ein bedenkliehes Unlernehmen zu sein. 
Vielleicht. Oder ist es dock andcrs gewesen? 

Laibaehs Musikpflege reicht tkf ins Mittelalter zurtick. Hi*er erklangen 
die Weisen Ulriclis von Liechtenstein, H errands von Wildon, cities der 
Scharfonberger (vielleicht Rudolfs?) und des jungen Lucidarius. K rains 
junge Leute waren Mitglieder einer Vagan fcenorganisalion ; Oswald von 
Wolkenstein durchzog diese Gaue und kokettiertc mit seiner Kenntnis des 
Slovenischen. Im 15. Jahrhundert war hier die Polyphonic wold bekannt 
und hat in Georg von Slatkouia iliren aUesten urkundlich uachweisbaren 
Verfcreter. Im 16. Jahrhundert folgt ihm Jakob Gallus als schaf fender 
Kiinstler und neben diesem oine res pek table Reihe von Komponislcn, Orga- 
nisten, Kantoren and Musiklehrern, wie Tli. Rum pier, J. A- Capellc, V. Bo- 
horizh, A. Cbron, J. Dollcr, W. Feyrer, A. Frischlin, J. Globokar, X II offer, 
J. Iden, Ph. Lang, M. Lathomi, A. Lagat, L. Maderle, L. and R. Mordax, 
J. Murmayr, W. Obcrecker, G. Plautz, S. Poppius, J. Prenlelius, M. Restel, 
]>. Ridcniz, M. Sehallahar, J. Schott, L. Selanz, M. Singer, W. Striocius, 

F. Telifcsch, M. Vomezianor, M. Voglar (Carbonari us), A. Zhirgan mid noch 

andere. Nicht zu vergessen die vielcn Dilettanben, besonders aus AdelskreiSen. 
Die beimische mannliche Jugend studierte in Bohmen (Prag), Deutschland, 
Italian und Frankreich (Paris); die Ruckstrahlung kam daxm — direkt 
oder indirekt — der Heimat zugute. Selbst an MasikantenorganisatiOnen 

feldte es nicht. Seit dem Mittelalter unterhielt die Stadt Laibach Hire eigenen 
Musikanfceii, die „Stadlthuriier <e f d. i. Blaser (Posauuen, Trompeten, H5rner 
und Zinken), die jahrlich eine Besoldung von jo 200 fl. erhieUen; im 
Jahre 1540 ward ihre Zald aui' vier festgeSetzt. Neben dicsen gab cs „Sta,dt- 
geiger\ Diese standen, wie heute die Dieiistmlnner, an don StraRenecken, 
auf eiuen Vordienst wartend. Sie darftexi bei Hochzeiten, Taufexi, 

Tanzen u,. dgl. aufspiefen. Da ikre Zahl sfcetig wuclxs, beschloB die Stadt- 
beh5rde ein-en numerus clausus von vier Maim. Neben diesen unterhielt das 
Land Krain seine „ Landes trumetler c und , , Kr iegs paukisten ‘ ! aus-euieui be- 
sonderen „Trompeterfonds“, der, trotzdema es 1769 zum Beschlussc kam, 
diese Trojnpeter ,,ab$tcrbon“ zu lassen, noch im Jahre 1805 bestand. 

Wie werktatig auch die private Initiative bei der Musikkultiu 4 mittat, 
dafiir liegt der glairizendste Beweis in der 1701 gegriindeten, sell 1702 
offentlich auftretendeii ,,Philhar mortis chen Gesellschaft * f , der dltesten 
V ereini gun g fiir kumtlerische Musikpflege in der Offentlichkeit . 
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Um die Wen.de vom 18. zum 19. Jahrhundert begannen die fran- 
zosischen Invasion en, die auch — besonders die dritte (1809 — 1813) — 
manches Gate, damn ter eine Reorganisation des Schulwe&ens imtbrachten. 
Diese war fur die osterreichische Regierang nacb der Rekuperatkm ein W eg- 
weiser bei der Neagestaltang des Un ter ri ch tswesens in Krain. 

Schon nach der zweiten Invasion (1895 — 1806) dachte man in Wien 
an eine Einfuhrung des offentlichen Musikunterrichtes, denn im Budget des 
Jahres 1807 war ein Betrag von . 450 fl. als Jahresgebalt fur einen Musik- 
lehrer vorgesehen. Die franzosisdhe Herrschaft lieB diese Absicht zurtick- 
treten; dach kam man nacb dem Abzug der Franzosen auf den Plan zu- 
riick. Dais Laibacher Gubemium lad (15. XL 1814, Z. 16148) die Phil- 
harmonische Gesellscbaft ein, einen Vorschlag za erstatten, „wie in Laibach 
Musik gelehrt werden konnte“, so, daB es aach Lehram tsk a n di dat en daran 
teilzunehmen moglich ware. Die Philharmonische Gesellschaft einigte sich 
(30. I.* 1815) iibeir die Grundziige einer Organisation der Musiksdhule und 
leg to sie (9. II. 1815) dem Gubemium vor. Von bier wanderte der Ent- 
wurf zur Begutachtung an das bischofliche Konsistorium (12. II. 1815, 
Z. 1400), von diesem an die Direktion der Normalschule (21. II. 1815, 
Z. 155), von dort an das Konsistorium zuriick, welches den Akt (1. III. 1815, 
Z. 187) m das Gaberniimi zuriickleitete. Daraufhin ordnete die Landes- 
regierang (23. V. 1815, Z. 5361) eine gemeinsame Sitzumg an, bei 
welcher die Schuloberaufsicht, das Lyoealrektoraf, das Kreiskommissariat, 
die Staatsbuchhaltung and die Direktion der Pbilharmoniscben Gesellscbaft 
zum Worte karnen. Der Bericht warde (31. VII. 1815) dem Gubemium vor- 
gelegt, das ibn (19. VIII. 1815) nach Wien an die „ZentraI organ isations- 
kommission 44 einsandte. Diese approbierte diie Vorschlage (11. XII. 1815) 
and bewilligte 724 fl. 33 kr. fiir das Instandsetzen der Raume and dazu 
300 fl. fiir die Einrichtung (Z. 13567 des G uberni am- Archi vs) . Damit war 
auch die Stelle eines staatlichen M usildehrers systemisiert. Man ging niun aaf 
die Sucbe nacb einem Lehrer. An fangs des Jahres 1816 (11. I., Fasz. II/2, 
sub-divis. VI. Nr. 1) legte das Konsistorium einien Verlautbarung&entwurf, 
betreffend die neugegriindete Musiksohule, dem Gubemium vor ; esr soil in 
der amtlichen „Vereinigten Laibacher Zeitung" .and in den amtlichen Zedt un- 
gen zu Klagenfurt, Graz, Wien und Prag je dreimal veroffentlicht werden 
und „so alien jenen Individum, die sich fiir das neuerrichtete Musiklehramt 
geeignet glauben, Gelegenheit verschaffet werde, fiir diese Stelle bittlich 
anzuhalten“. In der Verlautbarung werden die zu iibernehmenden Pflichten 
und Rechte des Lehrers aufgezahlt and folgende Angaben im Gesucbe des 
Kompet-enten gefordert: glaubwiirdige Zeugnisse iiber „das Alter, gebuhrts- 
t*rt, . dermahlige Beschaftigung, Kanntnisse* ob er ledig, verheurahtet oder 
Witwer, mit oder ohne Kindem, and deren Anzahl, dann iiber ihre griind- 
licbeai musikalischen Kenntnisse, und iiber ihre diefifallige Lehrfahigkeit“, 
sowie auch ein von der geistlichen und politischen Behorde ihres Aufent- 
haltes bestatigtes gutes Sittlichkeitszeugnis. 

Man sieht : der Weg war etwas langlich — doch alls ei tig durchdacht 
und streng korrekt. 

Unter einem ward auch ein Statut fiir die Muisikschule geschaffen und 
vom Konsistorium (2. III. 1816, Nr. 222) dem Gubemium zur Bestatigung 
unterbreitet; diese erfolgte am 29. Marz 1816. 
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Wahrenddossen begannen. auch schon Gesuche einzulaufen. Deo* Terrain 
war auf den 15. Marz 1816 fixiert. Im ganzen kompetierten am die Masik- 
lehrerstelle 21 Interessenten. Es sind folgende (nacli dem Besetzungsvorschlag 
vom 16. Jali 1816, Konsist-Arch., Fasz. II/2, Nr. 241) 1 ) : 

1. Schwerdt Loop. Ferd., Organist and Chordirektor bei St Jakob in 
Laibach, a as Weizetndorf in Oesterreich, 39 Jalire alt, verlieiratet, 5 Kinder. 

2. Kubick Franz, Domkapellmeister in Gorz, aus Stadelplatz in 
Bohmen, 44 Jalire, verlieiratet, 5 Kinder. 

3. Plieml Georg, Steuereinnehmer zu Kotschach im Villacher Krcis, 
aas H amber g b. Regensburg in Bayern, 28 Jalire, ledig. 

4. Holler Anton, Organist und Chordirektor an der Kathedralkirche 
za Laibach, aas Neunkrrchen in Oesterreich, 55 Jalire, verlieiratet. 

5. Gloss Joseph, Tonkilnstler mid Burger zu Jungbunzlau, aus Zanescht 
oder Unterkresto, 37 Jalire, verlieiratet, 2 Kinder. 

6. Miksch Joseph, Leburcr der Schonschr eibek an s t an der hiesigen 
(Laibacher) Normalhauptschale, aus Neustadtl in Bohmen, 37 Jahre, ledig. 

7. Swoboda Anton, Gaber. Ivanzlei Praktikant za Prag, aus Ilorzowitz 
in Bohmen, 26 Jahre, ledig. 

8. Habig Florian, Regiments Trompeter zu Pardubitz, aas Algersdorf 
in Bohmen, 49 Jahre, verlieiratet, 10 Kinder. 

9. Reitmann Anton, 2 ter Schullehrer an der Marktscliule za Vordem- 
berg, aus Hartberg in Steier, 25 Jahre, ledig. 

10. Sokoll Franz, Tonlehrer zu Klagenfurt, aus Stadt Salzka in 
Bohmen, 36 Jahre, verlieiratet, 1 Kind. 

11. Ginzberger Timotheus, furst. Gurker Yizedom Amts Sekretar (Ge- 
burtsort, Alter und F amilien verbal tnisse waren im Gesuche niclit angegehen). 

12. Horalek Joseph Mathias, standischer Stadt- und Kirchenmasikus 
za Klagenfurt, aus Polanka, in Bohmen, 24 Jahre, ledig. 

13. Korbelius Wenzel, Schul- and Musiklehrer za GoB in Obersteier, 
aus Hostonitz in Bohmen, 33 Jahre, ledig. 

14. Baumgartner Michael, Lehrersgehulf der Iten Klasse an der 
Hauptschule za Judea burg (Geburtsorfc nicht angegebcn), 22 Jalire, ledig. 

15- Mink Leopold, Tonkunstler in Wien (Gebartsort, Sitten, Alter, 
F amilienverhaltnisse unbekannt). 

16. Demin el Michael, Organist an der Stadtpfarr zu Eisensladt, aus 
Weigelsdorf in N. Oesterreich, 26 Jahre, ledig. 

17. Schauff Jakob, Musiklehrer in Wien, aus Kiebitz in Mahren, 
44 Jahre, verlieiratet, 3 Kinder. — Musikali-scbe Kemitnisse (theoretiscb 
und praktisch) Laut ZeugniB Litt. C at D: Gesang, Orgel, und alle Bogen- 

x ) Wegen Raummatigcl kdnncn nicht alle Qualifikalionen in ex ten so mit- 
gcleiilt werden.^Eine Ausnahme soil nur bei Schauff und Schubert plalzgreifen. 
Das ubrige archival iso he Material soli anderwarls vollslandig zugangltch ge- 
maclit werden. Alle mitgeteilten P ankle sind in der Form des (oben zilierien) 
Originals. 
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instrument©, sehr empfehlend gat; Musik iiberhaupt, and Blasinstfrumente 
theoretisch griindlich. Moralitat Zeugnift. Litt. A et B tadellos. — Dieser 
praktische Musiklehrer warde von' dem k. k. H. Hofkapellmeister, Anton 
Salieri, in Beyseyn zweyer bewahrten Tonkunstler in Wien gepriift, and 
ungeachtet des sehr ruhnoliohen Zeugnisses Litt. G, fiir die Musiklekrers- 
stelle in Laibach nicht geeignet bef unden. Er unterzoh (!) sioh daher einer 
zweyten Priifung mit Yorzug (Nr. 19 et 20). 

18. Schubert Franz, Schulgehilf in Wien, Geburtsort: nnbekannt; 
Musikalische Kenntnisise (theoretisch and praktisch) Laut ZeugniB Litt. A: 
Orgel, Violin and Gesang, sehr empfehlend; ist zugleich Komponist; Bias- 
instmmente nnbekannt Moralitat ZeugniB^ Litt. B: sehr gut Lebensjahre: 
— ledig — verheorathet — Wittwer — ZahJ der Kinder — . Dieser Bitt- 
werbex dessen Alter nirgend vorkommt, ist ein Z ogling des k. k. Convicts : 
wax Hof san gerkn ah e, and diirfte verniathlich noch sehr jang and ledig 
seyn. Er wird von dem k. k. H. Hof kapellmeister Salieri fiir die Musik- 
lehrexs&telle als fahig erklart, and selhst von der S tadth a up tmannschaf t 
und S ch ul en ob er auf sicht in Wien vorziiglich empfohlen. 

19. Hanslischek Peter Anton, Instruktor za Baden bei Wien, Ge- 
buxtsort: nnbekannt; 56 Jahre, ledig. — Diese zwey letzten Kompetanten; 2 ) 
warden eben falls von dem, k. k. H. Hof kapellmeister Salieri in Wien g<e- 
priift, bei welcher Gelegenheit Jakob Schauf (Nr. 17) sicli einer zwey ten 
strengan Priifung unterzog, und laut Bericht der S tadth auptmannschaft 
sub. Nr. 19 et 20, dann nach dem, ZeugniB des allgemein geschatzteo Hof- 
kapellmeisters Salieri Nr. 10397 die meisten Fahigkeiten unter den bisher 
gepriiften Kompetenten, fiir das Amt ernes Musiklehrers bewies.. — Seine 
Conduit©, welche mit keinem Zeugnisse ausdriicklich dargethan wind, glaubt 
Jakob Schauff dad arch begriindem zu konnen, daB demselben von der n. oes-t 
Landesregierimg nodi an tern 15. May 1814 [ rBeilage Nr. 17 Litt. B :] 
erlaabt wurde, eine privat (!) Musikschule in Wien zu errichten, und von 
welcher aach in dem, nehmlicben Zeugnisse Litt. C Nr. 17, Erwahnung 
geschieht, and zwar mit dem sehr empfehlenden Beisatze „daB er (Jakob 
Schauff) zur Besetznng der Musiklehrersteile in Laibach nicht nur geeignet, 
vielmehr jeder offentlich^en Musiklehrersstelle Ehre machen wiirdeA — Bitt- 
werber spricht deutsch und bohmisoh, wie auoh etwas lateinisch und italie- 
nisch. Seine 3 Tochter sind, dem Yorgeben nach, ebenfalls gat musi- 
kalisch. 

20. TVoss Joseph, Schulgehilfe in Losdorf bei Molk, geburtig von 
Losdorf im V. 0. W. W., 26 Jahre, ledig. 

21. Pernsteiner Mathias, S tadtpfarrorganist zu Gmunden in. Oester- 
reich ob der Enns, a as Friedb erg in Bohrnen, 42 Jahre, vexberratet, 
3 Kinder. 

Auf Grand dieser Qualifikationistabelle, die iibrigens keineswegs eine 
Lokationsaaf stell ung nach der Verdienstlibhkeit, sondem die Gesuche nach 
der Ordnung ihres Einlaaf-es darstellt, erstattete das Konsistorium einver- 
standlich mit der Philharmonischenj Gesellschaft einen Besetzungsvorschlag. 
Mit grofitem Nachdruck tritt es fiir Jos. Miksch (Nr. 6) ein, als fiir „den 
hierorts bekaimten“ Bittwerber. Es war ein verschleierter Solovorschlag. 


2 ) Diese beiden Kompetenten sind, laut Yerweis unter . Nr. 17: („Nr. 19 
et 20“) = P. A , . Hanslischek und Jos. Woss. 
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Miksch war musikaliisoh gebildet, Mitglied der Philharmonischen Gesell- 
schaft and versah im Jahre 1816 provisorisch den Musikunterricht an der 
neuerrichteten Musikschule. Er wollte jedoch seine S telle als Schonschreib- 
lehrer unbedingt beibehalten and das Musiklehramt dam kumulieren. 

AuRerdem wurde 'ein Temovorschlag erstatfcet. „Unter den auswartigen" 
— heiRt es im Vorschlag — „deren keinen das Konsistorium kennt, and 
sich daher nor mit vieler Schiichternheit an die Bestimmung der Verdienstes- 
ordnang wagt, schienen nachstehende drey mit Riicksicht auf ihre bey- 
gebrachten Zeagnisse fur die Masikl-ehrersistelle die geeignetsten zu &eyn: 
and zwar Kubick Franz , Domkapellmeister m Gorz; Sokoll Franz , Ton- 
lehreir zu, Klagenfart, and Schubert Franz , Schulgehiilfe zu 
Wien 3 ). Ihre musikalischen Kenntnisse sind in der Kompetententabelle 
aufgefuhrt, and sind, so wie ihre ubiigen Empfehlungen nodi mehr aus den 
beygebrachten Zeugnissen ersichtlidh. 

Im Masikfache diirfte vielleicht Jakob Schauff diesen den Vorzug 
abgewinnen, da er jedoch, hinsichtlich seiner sonstigen Eigenschaften keine 
Zeagnisse beibringt, so kauri Konsistorium fur ibn am so weniger stehen p 
als es bey einem offentUchen. Musiklehrer nicht allein auf musikalische 
Kenntnisse, sondern aach vorzuglich ■ darauf ankommt, dafi er durch eine 
gate Behandlungsart der Kinder, duroh Handhaibung der Sohulzucht, durch 
Bescheidenheit and Mannliohkeit des Charakters das Zutraaen des Publi- 
kams sich erw^erbe, and die neuerrichtete Musickschale in gutem Raf bring© 
and erhalte.“ 

Das Gubemiam lehnte jedoch (23. Juli 1816, Z. 7866) Miksch 
wegen E inr eih an gssdhwi erigkeiten in den Status ab and beauftragte das 
Konsistorium „den Besetzungs- Vorschlag fiir die Musiklehrers-S telle mit 
Beyziehung der philharmonischen Gesellschaft in eine wiederhollte reife 
Cfberlegung zu ziehen . . 

Am 11. August 1816, Z, 272, erstattete das Konsistorium nun den 
revidierten Vorschlag, der so lautete : 

1. Schauff Jakob, Privatmusiklehrer in Wien. 

2. Sokoll Franz, Tonlehrer zu Klagenfart. 

3. Kubick Franz, Domkapellmeister zu Gorz. 

Diesimal ist demnach Schubert entfallen. — tlber Schauff folgt ein 
ausfiihrlicher Zusatz, mit dem der Primolooovorsclilag begriindet wird: der 
erfolgreiche Betrieb seiner Privatschule in Wien, VerlaBlichkeit seines Gharak- 
ters auf Grand der Erlaubnis der n.-o. Landesregierung vom Jahre 1814, 
eine Privatmusikschule in Wien errichten zu diirfen and das Zeugni-s 
Salieris, „welcher ihm n&ch wiederholter Prufung outer den librigen ge- 
pruftem Kompetenten die meisten Fahigkeiten fiir das Amt einies Musik- 
lehrers ziuspricht . „ — Audi bei Sokoll folgt eine ahnliche Begrimdung, 

warum er secundo loco vorgeschlagen wird; di.es gaschehe nor deshalb, weal 
Salieri dem erstvorgeschlagenen ein so gates Zeugnis ausgestellt haibe; sonst 
sei Sokoll gleichbefahigt and ware sogar wegen seines kraftvoUier-en Alters 
Schauff vorzuziehem. Kubick ist empfehlenswert, kton-e jedoch den beiden 
ersteren nicht vorgezogen werden. 

Auf Grund dieses Vorschlages wurde Franz Sokoll ernannt. Laibach 
hatte eine staatliche Musikschule and einen staatlich angestelltm, definitiven 


s ) Doppelt hervorgehoben von rnir. 
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Musiklehrer seit dem Jahre 1816, wahrend im Jahre 1815 Jos. Miksch 

deal Fasten provisorisch versah. . . 

Viel besprochen wurde die Ablehnung Schuberts ' und Antonio Salieri 
dafiir v eran twortlich. gemacht, da er hinterriicks sich fiir Schauff eingesetzt 
hatte. Gberblicken wir diese Angela genheit an der Hand dieses vollstandigen 
Aktenmaterials nochmals. 

1. Salieri gab Schubert das beste Zeugnis. Zwischen beiden mufi erne 
Verabredung erfolgt sein, nach der Schubert erne Art „ Selbstqualif ikation 
init Vorwissem seines Lehrers in das Gesuch sdrreiben durfte, '0111 sie yon 
Salieri bestatigen zu lassen. Wie wane es sonst Schubert moglich gewesen zu 
schreiben, er hatte sich solche Fertigkeiten erworben, „daB er laut bei- 
liegenden Zeugnisses (= A. Salieris) outer alien urn diese Stella nach- 
suchenden Bittwerbern als der fahigste erklart wird ? Und hatte Salieri, 
der angesehene Hof kapellmeister, diese Behauptung mit seiner Namens- 
fertigung bestatigen koxmen, wenn sie ohne sein Vorwissen medergeschriebeii 
worden ware? Salieri hatte — das unterliegt kemem Zweifel das fertige 
Gesuch vorliegen, denn er her aft sich a of dessen Angaben : ,,affermo, 
quanto nella supplica di Francesco Schubert in riguardo al posto miusicale 
di Lubiana sta esposto “*). 

2. Salieris Zeugnis war fur die Laibacher Schulbehorde in erster Linie 
mafigebend, Schubert trotz dessen liickenhaf ten Gesuch es ins Temo aof- 
zunehmen. Ihn prime loco vorzuschlagen ging nicht an, da man nicht ein- 
mal wuBte, wie alt er sei! (Am Datum des Gesuches hatte er 19 Jahre, 
2 Mon ate, 8 Tage und war der jiingste unter den Kompetentem) 

3. Salieri, der ihm selbst riet, sich am die Stelle zu bewerben — was 
er ja auch bestatigt • — honnte und durfte sich nicht selbst widersipr echen ; 
scripta manentl 

4. Salieris Verwendung fiir Schauff geht nicht iiber die strengste 
Pflicht hinaus. Schon das erste Prufungsresiultat bei Schauff war ein sehr 
gutes, dock wurde er fiir die MusiMehrerstelle in Laibach als nicht geeignet 
bef unden. A us welchem Grunde — dar iiber verlautet in den Akten nichts. 
Dieser Bewerber hat offenbar rekurriert und erzwang so die Zukssimg zu 
einem zweiten Examen, das nun glanzend ausfiel. Salieri mufite ihm. ein 
sehr gutes Zeugnis ausistellen und ihn fiir durchaus befahigt erklaren. 

Dock widersprach sich der Herr maestro nicht im geringsten. Aus- 
driicklich betont er, daii Schauff „die meisten Fahigkeiten unter ^den bisher 
gepriiften Kompetenten fiir das Amt ernes Musildehrers bewies". Sch,ubert 
aber gehorte nicht unter die „ gepriiften Die Wiener Stadthaupt- 
mannschaft betont dieses ausdriicklich in ihrem an das Laibacher Guber- 
nium gerichteten Begleitschreiben zu Schuberts Gesuch: ,,Man hat den 
Bittsteller aus dem Grunde nicht erst zu einer neuerlichen Prufumg seiner 

*) Das Gesuch ist abgedruckt bei M. Friedlander, F. Schubert, Deutsche 
Rundschau, 1897, S. 231. — Vergl. 0. E. Deutsch , Fr. Schubert. Dokumente 
seines Schaffens, 1913, S. 28. — AiuBer Salieri mob auch Jos. Spendou , Dom- 
dechant, spater Dompropst von St. Stephan in Wien, sich fur Schubert ver- 
wendet haben. Die Empfehlung der „Schulenoberaufsicht {< kann nur von 
diiesem herruhren, denn er war der Schulenob er au f seher . Schubert traf mit 
ihm wiederho-lt zusammen: im Praparandenkurs bei St. Anna, in der Schule 
und in der Kir.che von Lichtenthal und widmete Spendou auch sein op. 128 
(Kantate) : , , EmpfindungsauB erungen des Wittweninstitutes der Schullehrer 
Wiens fur den Stifter -und Vorsteher desselben“. 
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musikalischen Fahigkeiten angehalten, well er ein Zeugnis ddo. 9. April 
1816, des k. k. Hof kapellmeisters Anton Salieri seinem Gesuche bei- 
legte ... Da eben Salieri es ist, welcher auch die ubrigen BittsteUer am 
diese S telle priifte, so ist dessen ausgesprochenes Urteil fur Schubert sehr 
xuhjmlich“ 6 ). 

5. Es ist somit Tatsache, daB Schubert im ersten B esetzun gsvorschlag 
nur auf Grand des Zeugnisses Salieris, ungeachtet yon Schauffs Mitkora- 
petenz, in das Temo kam. 

6. Zwischen dem ersten und zweiten Besetzungsvorschlag zog Jos. 
Miksch sein Gesach zortick. Er mochte erfahren haben, daB sein Kama- 
Hex ungisplaja aassichtslos war. Oiesetr Rucktritt ftihrte zu einem anderen 
Temovorschlag, in dem Schubert als der vermatlich (and tatsachlich) 
j tings te Bewerber fallen gelassen wurde. 

Nach diesen vervollstandigten archivalischen Belegen kann demnach 
Ant Salieri keinerlei Hinterhiutigkeit, Doppelzungigkedt oder Intriguen- 
spiinnerei mehr zur Last gelegt werden. 

7. Ware damals Schubert nach Laibach gekommen, hatte er es nicht 
lange ausgehalten. Er war in seinem Wien, im Milieu des Liedes und der 
Tone verwurzelt Vom Gesichtspunkte der Kanst kann naan dem Geschick 
nur dankbar sein, daB er die S telle nicht erhielt. Laibach hatte freilich ge- 
woniien, Schubert und die Kunst jedoch verloren, wenn er bier Musiklehrer 
geworden ware, and sei es aach nar far etliche Jahre. Was Schubert nach 
1815 in Wien schuf, erhielt und behielt dessen Charakter und Marke — 
zum Vorteile der Kunst » 

Und daB man ihn fallen liefi — ist das verwunderlich? Schubert war 
damals ein j anger, auBerhalb Wiens fast unbekannter Kunstler. Man darf 
die Laibacher Episode vom Jahre 1816 nicht von der hohen Warte der 
heutigen Erkenntnis bearteilen, und den Laibachem von anno dazumal, 
die kerne prophetische Gabe besaBen, Schuberts zuktinftige Bedeatung vor- 
auszusehen, dieses Manko als Stinde ankreiden. Heute ginge es Schubert 
wohl anders — aber den Laibacher Behorden auch. 

Sokoll, der die M usiklehr erstelle erhielt, war eine karze Zeit be- 
sdhdeden; im Jahre 1822 uberlieB er seinem Fasten ‘dem Kaispar Mmchek 
(1822 — 1854), diesem folgte sein Sohn Kamillo Maschek (1854 — 1859) 
and diesem Anton Nedved (1859— 1890); er war der letzte Musiklehrer 
dieses Typs. Die Musikpflege za Schuberts Zeit war ziemlich eingeschrankt 
darch das politische Chaos: gelegentliche Aafftihrangen der philharmo- 
nischen Gesellschaft, bin and wieder aaswa'rtige Ktinstler and Korapo- 
sitionen — besonders von Wiener Tonsetz-era. Die Mosen sdtiwiegen — 
am sich spater amso glanzender einzastellen und m entfalten. 


6 ) Abgedruickt bei O. E. Deutsch, 1. c., S. 28. — Dieser Aufsaitz war zu 
Beginn des Monats November 1929 fertiggestellt. Nun brachte die „Baseler 
Ndaonalzeitung" im Abendblatt vom 29. Juh 1930 ednen Artikel unter der Marke; 
„Von der angeblichen Hinteidist Salieris gegen Schubert' 4 , wo Prof. 0. £. 
Veutsch nach zwei neulich in Wien aufgelatichten Dokumenten diese Ange- 
legenheit behandelt und „iibrigens ohne besondere Symphatie far Salieri" — 
zu dem gle&chen Resultat wie ich gelangt, allerdings mit einigen im Material, 
das ihm zu Gebote stand, liegenden Diskrepanzen. Ich freue mich uber die 
tJbereinstimmung der Endresuiltate. 



Der stilistische Dualismus in der Musik des 
19. Jatirhunderts 

you Hermann W a v* Waltershausen 

Ein Problem aufzurollen, nicht es zu losen, 1st der Zweok der nach- 
folgenden Ausfiihrungen. Die Zeit fur abschliefiende Zusammenfassung auf 
dem Gebiete der musikalischen Stillehre ist heute noch nich-t gekommen. 
Immer noch bleibt der gangbarste Weg von der Darstellung des Einzelfalles 
auszugeben and zu versuchen, a us ihm Wesentliches, Grun dsatzlich.es, Typi- 
sches herauszuschalen. 

In den Jahren 1900 bis 1907, als ich bei Ludwig Thuille in Muncheo 
Komposition studierte, war die ganze deutsche musikalische Welt in zwei 
feindliche Lager gespalten. Keineswegs konnte man aber eine reaktionare 
Gruppe gegeniiber einer fortschrittlichen erkennen. Im Gegenteil, auf beiden 
Seiten gab es einen reaktionaren Fliigel, eine Mitta and eine Fortschritfcs- 
partel. Die eine S*eite verehrte Wagner als den ganz grofien Meister and 
kampfte fur Berlioz, Liszt, Hugo Wolf, Bruckner and Richard Straub,. 
Die anderen erblickten den Hohepunkt der nachklassischen Musik in Brahms, 
betonten im ubrigen eine Art von Pachtrecht auf die Klassiker, mit einer 
ieiisen „re&ervatio pectoralis“ gegen den spaten Beethoven, and mit. der zaerst 
zogemden, dann aber immer mehr propagierten Annekfcion Max Regers als 
einen der ihrigen. Der bier entbranute Streit ging hauptsachlidi um die Pro- 
grammusik, die von der einen Seite geradezu als die einzige noch mogliche 
Form des Masizierens betrachtet wurde, von der anderen ebenso schroff als 
eine grobe Yerirrung in Bausch and Bogen abgelehnt wurde. Wagner fing 
schon damals an, langsami dem Streit der Mein ungen entriickt zia werden ; 
der Oper wurde zunachst uberhaupt kein vorwiegendes Interesse zugewendet 
Bruckner wurde allerdings trotz seiner nicht zu bestreitenden, Zugeharigkeit 
zur absolutem Musik zu dem Kreis der Erstgenannten gerechnet, and z,war 
wohl hauptsachlich deshalb, weil man seine Eigenart noch nicht erkennen: 
konnte, seine formale Logik wohl nicht begriff und ausgesprocben auBer-i 
liche Verwandtschaften mit der Wagnerschen Klangwelt and mit den 
Thementypen der Programmusiker, vor allem mit derem Dreiklangssymbolik, 
als das Wesendiche ansah. 

Die Wogen gingen hoch. Als einmal der junge Siegmund von Hausr- 
egger, damals der Dirigent der Yolkssymphoniekonzerte des Kaim-Orche- 
sters, wagte, an einem Abend die II. Symphonie von Brahms und die IV. 
von Bruckner zusammen aafs Programm zu setzien, war dies eine Sensation 
fur Miinchen ; im Konzertsaal war die Atmosphare eines P ul vermagazin s, 
an das von leichtfertiger Hand eine brennende Lunte gelegt ist. Wir konnen 
diese Gegensatze heute nicht mehr so ganz begreifen. Wir wissen langst, 
dafi das damalige Fur und Wider der Mein ungen Binsen wahrheiten enfi- 
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Melt, daft es iiberhaupt keine an der e als absolute Musik gibt und daft keine 
Musik lebendig sein kann, wenn sie nicht einen mensehlichen Hintergrund 
hat und deshalb auch mehr oder weniger durch Assoziationen mit dier Welt 
der konkreten Vorstell ungen in Yerbindung steht Aber es muft uns doch 
zu denken geben, daft der alte S treat heule in neuer Form wieder entbrannt 
ist. Der Ruf nach Sachlichkeit in der Musik verdammt allerdings die M eAster 
beider ehemals feindlichen Lager,, ohne nodi viel Unterschied zu machen, 
und will im Kampf gegen die „Rauschmusik“ bei Brahms, und seiner Schule 
dieselbe Belastung mit roman tischem Eros und Pathos erkennen, wie etwa 
an dem Extremsten der urspriinglichen neudeutschen Schule, an Liszt Die 
musikalische Sachlichkeit ist ©in Schlagwort, das verschiedene Sohulen in 
sich einschlieftt, von der trockensten Rechenkunst mit Notenkopfen bis zur 
extremsten Entfesselung des musikantischen Spieltriebs. OberaJl in dieser 
radikalen Fortschrittspartei wird aber das verpont, was Friedrich v. Haus- 
egger ,, Musik als Ausdruck“ genannt hat. 

Der Theoretiker der musikalischen Sachlichkeit ha tie aOerdings, schon 
1854 gesprochen, Eduard Hanslick mit seinem Essay „Vom Musikalisch- 
Sch6nen“. Ob Hanslick wohl geahnt hat, welche Weiterungen spatere Gene- 
rationen a us geistreichen, aber einseitig problemati schen Ausfuhrungen ziehen 
wiirden? Daft seine Theorien einseitig waren, ebenso wie die spateren Ge- 
dankengange Friedrich v. Hauseggers, hat Riemann erkannt; daft aber hier 
ein unvereinbarer Dualismus besteht, beweist am besten das S cheitem seines 
Varsuches, eine Musikasthetik auf der Syn these von Hanslick und Hausegger 
aufzubauen. Der grofte Rift klafft seit dem Ende der ersten Halfte des 
19.. Jahrhunderts und hat sd-dh bishier noch nicht geischlosisen. Daft er aber 
fruher nicht bestand und auch nicht einrnal In der eigen tiicben musikalischen 
Roman tik, beweist unter anderem Schumanns Verstandnis fur Berlioz., Wenn 
wir weiter ruckblickend in der Musikgeschichte Umschau halten, so finden 
wir aber nirgends ahnliche Gegensatze zum offenen Kampf entwickelt; 
so scharf sich auch sonst Schulen und Rich tun gen befehdet haben, der 
Gegen sat z zwiscben dem musikalischen Ausdruck und dem Miuisikalisch- 
Schonen wird nie zu dem Schlachtgescihirei einer Welfen- und einer Waiblin- 
ger-Partei. 

Die Vermutung liegt also zunachst nahe, daft es sich hier um einen 
zeitgeb unden en Konflikt handelt. Bewiesem ist aber keinesfalls, daft ein 
Problem, das nur einer Periode der K unsbge&chicht e angehort, dieshalb nicht 
wesentliche Bedeutung habe. Im Gegenteil kann man feststellen, daft in der 
gesamten Geistesgeschichte bei aller Periodiziitat, die sich in der Mannig- 
faltigkeit der Erschein ungsf ormen offenbart, fast jede Epoch© irgend etwas 
heorvorgebracht hat, was nur ihr als besonders eigentiimlich angehort und 
trotzdem wesentliche Bedeutung fur die Klarung der Vergangenheit und 
ffiir den weiteren Lauf der Ding© behalten hat. Es will schein-en, als ob 
jeder Abschnitt deir K unstentwickl ung, wenn wir schon wagen wollen, dieses 
gefahrliohe Wort uberhaupt anzuwenden, irgend ein besonderes gjrundsatz- 
Hches asthetiscbes Problem zu klaren von der Natur geradezu bestimmt ist; 
ebenso wie Kretzschmar einrnal mit Recht betont, daft die Geschichte der 
Oper und ihre Dramaturgic eigentlich identiisch seien, so kann man fest- 
stellen, daft die Geschichte der Kun&t wesensgleich mit einer groften Auf- 
rollung der asthetischen Lehr© ist. Was von der Runst im allgemeinen gilt, 
vermogen wir auch an der Musik im besonderen zu erkennen, vielleicht hier 
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bei der jungsten der Kunste and bei der, die zuletzt Hire Wissenschaft ex- 
halten hat, haute noch am wenigsten klar- 

Betrachten wir den grundsatzlichen Unterschied, wie die kiinstleriscbe 
Konzeption an dem typisoh klassLschem oder typisch romantischecn Werk 
entsteht Em konkretes Beispiel mag dies beleuchten, and zwar zunachst 
au£ ein eon anderen als auf dem fiir unsere Frage besonders exponierten 
Boden der Symphonie. Wenn Haydn in sednem sogenannten Kaiser-Quartett 
Variationeo fiber die von ihm geschaffene os terreichische Nationalhymne 
ztxm langsamen Satz ausgastaltet, so hat er damit keineswegis die Absicht, den 
geistigen Inhalt der Idee Osterreich . m gestaltan, sondem er schredbt eben 
ein Quartett, wie er schon viele andere gaschrieben hat, entdeckt die Eigen- 
schaften seines Liedes, die zur V ariationeoxf olge oder, genauer gesagt, zur 
Paraphrasierung drangen, und bring! als Endergebnis eine Wirkung hervor, 
die uns nachferaglich dieses Quartett zu einer besonderen Angelegenheit 
nationalen Geistes machen. Wenn Smetana sein Quartett „Aus. meinem 
Leben“ schreibt so ist wohl kaum anzunehmen, daB hier das Primare war, 
schlechthin ein Quartett za schreiben. Die Idee, das tschechiscthe National- 
temperament in seinem eigenen Leben und Schicksal zu spiegeln, ist arsicfat- 
lich das erste; au-s dieser Idee wachst nachtraglich die Wahl der Auisdrucks- 
mitteJ hervor. Wenn Mozart in seiner Gnmoll-Symphonie (K. V. 550) in 
einer ganz eigentumlichen Weise eine schwere, schick salssdi wangere Stim- 
mung hervorruft, deren Losung und Entspannmig uns manchmal erst iii der 
freien und groBen, an den Ideen der franzosischen Revolution gelosten Ton- 
sprache Beethovens en tgegen zu tr e ten scheint, wenn die musikalischen Kon- 
traste und bestimmte zwangslaufig erscheinende Assoziationen, wie z. B. ira 
Trio des Menuetts, bildhafte Vorstellungen geradezu auf drangen, so er- 
scheint es doch sehr unwahrscheinlich, daB diese Symphonie aus einer 
eigentlichen programmatischen Idee entstanden ist An sich ist auch hier die 
Form der viersatzigen Symphonie das Primare, und erst Ein fall und Ent- 
wioklung der Thematik weiten das Ganze za einem Inhalt, der fiber das rein 
Musikalxsche hin a us wachst Dieser S chaff ensprozefi erweiterl sich bei Beet- 
hoven. limner noch bleibt aber in der Mehrzahl seiner Werke die gegefoeme 
Form Ausgangspunkt Das Bediirfnis, bestimmte atifiermusikalische Ideen 
in Musik umzugieBeo und durch diese zu gestalten, tritt trotzdem immer 
starker hervor. Die Verpflanzung der Opernouvertfire in den Konzertsaai, 
wie diese bekanntlich bei der Goriolan-Ouvarture stattfand, unter&tfitzt die 
sich allmahlich vollziehende vollkommene Wandlung im Wesen der musi- 
kalischen Konzeption. Beim letzten Beethoven gewinnt man immer mehr 
das Geffihl, als bestamme hier nicht mehx die Form den Inhalt, sondern 
der Gestaltungsdrang eines konkreten Stoffes die Wahl der Form. Dali Beet- 
hoven ebenso wie Goethe nicht nuir Vollender des klassischen Stiles war, 
sondem bereits der Vater der Roman tik, ist ja oft betont worden. 

Von Beethoven spalten sich zwei Schulen ab; die eine kniipft an die 
mittlere Schaffensperiode an, behalt das Primare des Formalen als ent- 
scheidenden Zug in der Konzeption fest und weitet nur vielfach den Inhalt 
durch Schaffung von greifbaren Assoziationen zum Dichterischen. Diese 
Schule mundet in Brahms. Als Beispiel seines Verhaltnisses zur auBer- 
musikalischen Idee sei hier seine Klaviersonate fmoll, op. 5, genannt. Das 
ganze Werk entwickelt sich zunachst a us dem rein Musikalischen. Der zweite 
Satz hat dann ein Motto, dessem Sinn, in der Koda ausgesprochen, konkret 
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stimmungsmaBig zum Ausdruck gebracht wird. Im Mittelsatz des Finales 
erscbeint dann eine Paraphrasierang derselben Haydnschen Kaiser-Hymne, 
so dafi wiederum konkrete Vorstellungen im Horer erweckt wesrden and sich 
nachtraglich, umsom-ehr als die Tonart die gleiche ist, mit dem Epilog des 
zwedten Satzes verbinden. Ganz. anders verfahrt aber vor ihm schon Schu- 
mann, wenn er etwa den F asching oder den Wald in einer zyklischen Reihe 
von Klavierstiicken malt. Hier bringt das auBermusikalische Erlebni-s bereits 
die Musik znm Klingen und bestimmt die Wahl der Form. Was bei ihm 
begonnen ist, vollendet sich dann in Liszt, Berlioz und endlich in StrauB. 
Diese drei Meister denken gar nicht daran, Symphonien oder Ouverfcuren 
am ihrer selbst willen zu schreiben. Der dichterische Staff wird, des neben- 
sachlichen Beiwerks entkleidet, auf seinen typischen Kern znruckgefiihrt, 
der dann seine musikalische Form aus sich selbst herans gebart. Primar 
sind Faust, Harold, Till Euienspiegel da and erst eine mystische Trans- 
formation des Dichterischen ins Musikalische deckt die Uridentitat aller 
khnstlerischen For men auf und erzwingt so je nach den Verhaltnissen die 
Symphonie, den erweiterten Sonatensatz, das Rondeau, die V ariation enf or in. 
Niemals hatte einer der grolien neuroman tisahen Meister eine Symphonie, ein 
Kammeirmasikwerk, ein Konzert schreiben konnen, nur, am eben dieser 
Form Geniige zu tun. Als Berlioz fur Paganini ein Bratschenkonzert 
schreiben sollte, war es ihm eine Selhstverstandlichkeit, den Gegensatz zwi- 
schen konzertantem Instrument und Orohester nicht anders sehen zu konnen, 
als in der Erscheinung eines Menschm im Gegensatz zux Umwelt. Wenn 
Liszt Klavierkonzerte schrieb, so waren diese fiir ihn mehr oder weniger Ge- 
brauchsmasik : die absolute Musik Richard StrauBens gehort seiner schul- 
maBig befangenen Jugendperiode an. 

Wir erkennen also zwei grundsatzlich verschiedene Artem. Wir fin den 
den einen Typus bei den Klassikern, den anderen bei den Romantikern. 
Bei dem ersten ist die Form als etwas Gegebenes vorhanden. Ihre Wahl er- 
zeugt den Stoff, d. h. das Themen material, die Gestaltung weitet sich zu dem 
personlichen Inhalt Die anderen erwahlen einen Stoff, der ihnen aus 
irgand welchen metaphysischen Griinden Symbol ihres Menschentums wird. 
Entweder erzwingt jetzt der Stoff die Wahl der Form und der Inhalt wachst 
aus der Synthese von Stoff und Form hervor, oder, .was gerade besonders 
typisch ist, der Stoff weitet sich zum Inhalt, ehe die eigen tliche Form ge- 
f unden ist, d. h. nur (inter der Voraussetzung einer ideell bereits von weitem 
geschauten Formgestaltung. So war bestimmt fur Liszt Faust langst mehr 
als ein Stoff, ehe die erste Note erf unden wurde. Die Idee des Kunstwerkes 
wird vor dem GestaltungsprozeB, der das Formale einbezieht, bereits mehr 
oder weniger fertig. 

Wir vermogen diesen Gegensatz im personlichen Verhaltnisse zur 
Kunst zum groBen Teil in der zweiten Halfte des 18. und in der ersten 
Halfte des 19. Jahrhunderts aus der allgemeinen Geistesgeschiohte, ja aus 
der Kulturgeschichte heraus zu erklaren. Das 18. Jahrhundert war trotz 
mancher wirtschaftlicher S chwierigk ei ten , trotz komplizierter, sich iiber- 
schneidender und vorbereitender geistiger Strdmungen eine Petriode stark 
gefestigter Form in Weltanschauung und Lebemsgastaltung. Wir diirfen hier 
nicht in unseren Betrachtungen an dem Wort Rokoko scheitern. Diese kleine 
zierhche Muschel ist nicht Symbol fair das solid in sich wurzelnde und 
ethisch fundierte Burger turn, sondern fiir eine uberfeinerte und dem Zu- 
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satamenbruch entgegeneilende feudale Oberschicht. Die ganze Mittelklasse 
ist besonders in Deutschland innerlich fester konsolidiert als in den meisten 
anderen Geschicbtsperioden. Die Form war gegeben und in ihr, gebunden .und 
getragen durch sie, lebte sich die Personlichkeit aus.. Ganz anders gestalten 
sich aber die Dinge, als die franzosiscbe Revolution den alten Feudalstaat 
liber Bord wirft. Ein ungeheurer Garungsstoff wird in die Menschheit ge- 
worfen. Yon diesem Zeitpunkt an bis zur Gegenwart und wahrscheinlich 
noch fair geraume Zeit hat unser Leben keine Form, sondem alias ist 
Formsuche. Die biirgerliche Revolution; war kaum abgeschlossen und hatte 
noch nicht emsthaft mit dem aus ihr resultierenden Aufbau begonnen, als 
ihr schon die Revolution des Proletariates folgte. So ist trotz, der glanzenden 
Grundung des deutscben Reiches, trotz der Schaffung des i'talienischen 
Einheitsstaates, trotz der Grundung der franzdsischen Republik von 1870, 
Europa seither mie zur Ruhe gekommen, Amerika und Asien noch viel 
weniger. 

Das 19. Jahrhundert ist das Jahrhundert des Individualismus genannt 
worden; wir verstehen dies ohne weiteres aus dem oben Gesagten. Der 
Individualismus der geistig produktiven Romantik ist nichts anderes als 
ein im einzelnen sich irnmer wieder neu aufbauender Yersuch, einen chaoti- 
schen Stoff, der, pensonlich gesehen, die Ahnung ernes grolien Inhaltes er- 
zeugte, in die Form zu zwingen. Wir stecken heute mitten in dieser Be- 
wegung; wenn die Musik wieder versucht, mit Passacaglien, Concerti grossi, 
Partiten und ahnlichem das Formproblem als primar in, den Vordergrund 
zu riicken, so konnen wir heute doch darin nicht mehr sehen als Anfange, 
als die Sehnsucht nadh earner formbestimmenden, Kultur, als eine mehr 
oder weniger aus der Musikwissenschaft heraus geborene Konstruktion, 
einen Versuch, kiinstlich zu erzeugen, was wir seit der ersten, groften Revo- 
lution verloren haben. 

Es will aber scheinen, als ob der Wechsel zwischen formbewufiten 
und formsuchemden Abschnitten der Geistesgeschichte einer bestimmten 
gesetzmafiigen Periodizitat unterworfen ist. Wir wissen aber, dafi solche 
wellenartige Periodizitaten stets auf dem wechselnden Oben und Unten 
antipodischer Naturkrafte beruhen. Der Gedanke ist also naheliegend, dab 
in dem Wechsel von Klassik und Romantik sich sehr Wesentlich.es be- 
sonders handgreiflich offembart hat, namlich ein grundsatzlicher duali- 
stischer Gegensatz im Verbaltnis der gesamten Menschheit und der einzelnen 
Individuen zur geistigen Lebensgestaltung und zur Kunst iiberhaupt Wahr- 
scheinlich sind alle geistig Schaffenden entweder klassische Typen, also 
fonnbestimmte, oder romantische, also formsuchende. Je starker der dem 
Begriff fafibare Stoff eine Rolle spielt, desto schwerer ist dieser Gegensatz 
auf den ersten Blick zu erschauen. Leiohter als in der Literatur konnen wir 
den Gegensatz schon in der bildenden Kunst nachweisen, am deutlichsten 
aber, wie gesagt, seit 1800 in der Musik. 

Eine Betrachtung der gesamten Kultur- und Kunstgeschichte unter 
diesem Gesichtswinkel durfte wohl mbglich und nicht ohne Reiz sein. 




Der Roman „Anton Reiser 44 als musik- 
geschichtliche Quelle 
von Tk W. Werner 

W-er auf sein vergan genes Leben aufmerksanx wird, der 
glaubt zuerst oft niohts als Zwecklosigkeit, abgerissene Faden, 
Verwirrung, Nacht und Dunkelheit zu sehen; jemehr sich aber 
sein Blick darauf heftet, desto mehr verschwindet die Dunkel- 
heit, die Zwecklosigkeit verliert sdch allmalig, die abgerissenen 
Faden knupfen sich wieder an, das Untereinandergeworfene 
und Verwirrte ordnet sich — und das Mifttonende lost sich xin- 
vermerkt in Harmonic und Wohlklang auf. 

K. Ph. Moritz. 

Viel'6 Stadte besitzen dm Niederschlag fruiter Ereignisse in der Form 
von Marchen, Sagen, Ge-schichten, die eine so starke Lokalfarbung haben, daB 
sie auf eine andere Gegend kaum beziehhar sind. Daran mangelt es der 
Stadt, aus der ich schreibe. 

Selbsft sagenbildende Bauwedke, der besonderen Bodenform, der beson- 
deren rnneren Verfassung des Volksganzen entwachsen, fehlen hier: wir 
haben keime Burg wie Eisenach, keine Bruck© wie Zurich, kednetn Roland wie 
Bremen, kem Rathaus wie Schilda, keinen Mauseturm wie Bingen, keinen 
Dorn mit Rosenstocik und Kreuzgang wie Hildesheim. Die wemigen Jhanno- 
verschen Sagen knupfen an spate Vorgange, meist Kampfe, an und batten 
in jeder anderen Stadt entstehen kbnnen : wir liegen gar zu sehr im flachen 
Lande, und der Wind des Ration alismus, der uns von alien Seiten faBt, blast 
jede poetische Stimmung weg. 

Und doch besitzt Hannover ein heimliches Lebenszeugnis von so 
starker Eigenart, daB (wiiBte sie’s) mancbe glanzendere und beruhmtere 
Stadt uns darum beneiden. konnte. Zwar fehlt ihm die Wiirde hohen Alters; 
aber immerhin: Goethe hat es gesdhatzt und gelobt. Es ist der Roman 
„ A n ton Reiser' * von K. Ph. Moritz. 

In dean Marine, der hier in erbarmungslosem Erkenntnisdrange sein 
Ich zergliedert, — er nennt sich, lange bevor Goethe das Wort gebraucht, 
einen Menschen mit seinem Widerspmch — in diesem Manne spiegelt sich 
der Toil der hannoverschen Seele, der zux Sagenbildung wohl den Willen 
hatte, aber die Krafte nicht hat. 

Nicht Zimmermann, nicht der kluge Sturz, auch Knigge nicht — 
keiner hat so unverfalscht aus dem Wesen des niedersachsischen, ja eigent- 
lich des hannoverschen Menschen heraus geschrieim, wie der arm© Sohn 
eines Regimentsoboisten , der seine Jug end schildert. 

Dichtung und Wahrheit, nein: V^ahrheit und Dichtung konnte dies 
Bach heifien. Dexm GKick und Ungliick des vom Knaben zum Junglinge 
heranreifenden Anton Reiser ist Wahrheit; Dichtung aber ist die phantasie- 
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voile Uberempfindlichkeit des leicht zu erhebenden, leicht aaf das tiefste 
za verwundenden Herzens, das an beidem: an d-er Froude und am Schmerze 
scbwerer za tragen hat, als die Wirklichkeit es gebietet. 

In der „Stadt mit den vier Tiirmen“, die der in die Emsamkeit der 
Leincauen fliehende, an der Welt leidende Schuler so oft vor sich liegem 
sah, baute er, sein inner-es Ziel und sohicksalhafte Bestimmung verkennend, 
ein Reich der Traume. Und als er die Stadt fur immer verliefi, tat er es, 
11 m sich einer wandernden Scha uspi elertruppe anzuschlieBen : in d-er Ver- 
stelluiig glaubt der Mitscbiiler If flan ds, je welter sie ihn. der Wirklichkeit 
entffiihrt, die Wahrheit za erkennem und zu faasein. 

Der Versuch mifilingt. 

Erst spat findet Reiser den Beruf, auf den ihn seine hohe Fahig- 
keit zu psychologischer Betrachtung hinweist: er wind Erzieher. 

Gekraftigt und, soweit seine zartnervige Natur und sein Schicksal es 
zulafit, beruhigt schreibt er, unterstutzt durch ein Gedachtnis fiir das 
Kleinste, durch ein Tagebuch und mehr: durch einen Scharfblick, der 
schonungslos die fremde, schonungsloser die eigen e Seele durchdringend 
bloBlegt, den Roman der beschwerten Jugend in der Stadt mit den vier 
Tiirmen. 

Er hat, empfindsam und glaubig, ihre Luft eingeatmet; er hat, wahr- 
haftig und kritisch, ihr Wesen ausgedriickt. 

Als ein „psychologisqher Roman“ erschien Anton Reiser in Berlin 
bei Maurer, der erste Teil im Jahre 1785, der zw*eite und dritte 1786, der 
vierte 1790. Von den guten Neudrucken, in denen das Buch vorliegt: 
Ph. Redam, 1906, herausg. von H. Henning; Deutsche Literatur-Denkmale, 
XXIII., herausg. von L. Geiger; Insel-Verlag o. J., herausg. von H. Eybisch; 
Georg Muller, 1911, herausg. von Fr. B. Hardt, gibt der an zweiter Stelle 
genannte die Seitenzahlung des Origin aldruckes wieder; ich zitiere nach der 
Seiien- und Zeilenzahl dieser neuen Ausgabe, aus der sich der Vergleich mit 
der alien miihelos gewinnen laBt. Und der Zweck dieser Zitate ist der Nach- 
weis der auf die Musik bezugli-chen Stellen der Abhandlung: vielleicht geben 
die zerstr eaten Anmerkungen in dem Ruche ernes gewiB nicht liberal aBig 
musikalischen Mamies doch ein sehenswertes, wenn auch landschaftlich be- 
grenztes und vom Zufall zusammengehrachtes Bild der musikalischen Zu- 
stande im ausgehenden 18. Jahrhundert. 

Wo im folgenden von einer Person ohne nahere Kennzeichnung die 
Rede ist, wird Anton Reiser gemeint. 

C ho r: 

51, 13. Selbst die Chorschuler [in Braunschweig] schi-enen ihm Wesen 

aus einer hohern Sphare zu seyn; und wenn er sie a/uf der StraBe 
singen hdrte, konnte er sich nicht enthalten, ihnen nachzugehen, 
sich an ihrem Anbiick zu ergotzen, und ihr glanzendas Schicksal zu 
beneiden. 

140, 30. Da nun Reiser auf eine kurze Zeit die Schule [in Hannover] be- 
sucht hatt-e, so kam er auf den Ein fall, ins Chor zu gehen; nicht so- 
wo hi um Geld zu verdienen, als vielmehr in einen neuen ehrenvollen 
Stand zu treten, woven er si-ch schon als Hutmacherbursche in 
Bfrauns-chweig] immer so groBe Begriffe gemacht hatte. 

Seine Phantasie hatte hier wieder Spielraum, — Das war ihm 
alias so himmlisch, so feierlich in die Lohgeshnge zur Ehre Gottes 
offentlich mit einzustimmen. — Der Nahme Chor tonte ihm so ange- 
nehm. — Das Lob Gottes in vollen Choren zu singen, war ein Aus- 
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druck, der ihm immer im Sinne schallte. — Er koante die Zeit kaum 
abwarten, wo er in diese glanzende Versammiung wurde aufgenommen 
warden. 

Einer seiner Mitschuler, der schon lange im Chor gestingen 
hatte, versicherte ihm zwar, er sei es so salt und uberdrussig, dab er 
lieber Heute als Morgen da von frei sein mochte. — Reiser konnte sich 
das unmoglich einbilden. Er besuchte mil groBem Eifer die Lchr- 
siturnden, wo der Kantor Unterricht im Singen ertlieilte, und beneidete 
nun jeden, der eine bessere Stimme besaB als er. 

Nicht weit von H[annover] ist ein Wasserfail, wo er auf An- 
ralhen des Kantors oft Stundenlang hinging, um sich recht aiuszii- 
schreien, und seine Stimme zu iifben. — Ailein es wollte rail dem Singen 
nie recht fort. Benin es fehlte ihm zugleich an dem, was man musi- 
kalisches Gehor nennt. Aber das Theorelische, was der Kantor bci 
seinem Unterricht mit einfliessen li-eB, war ihm des to willkommener, 
und er machte dem Kantor durch seine Aufmerksamkeit viel Ver- 
gnugen. 

149, 13. Nachdem Reiser ein Vierteljahr lang die Sicngslunden des Kan- 

tors besucht hatte, err each te er nun aiuch das so sehnlieh gewunschtc 
Gluck, ins Chor zu gehen, wo er die Altstimme sang. 

Die Fraude liber seinen neuen Stand eines Chorschulers dauerte 
einige Wochen, so lange es namlich gut Wetter blieb. Er fand ein gar 
grofies Vergnugen an den Arien und Motetten, die er singen horte, 
und an den freundschaftlichen Unterredungen mit seinen Mitschulern, 
wahrend daB sie von einem Hanse und einer StraBe zur anderen gingen. 

Ein sol-ches Chor hat viel Ahnliches mit einer herum wand ernden 
Truppe Schauspieler, in der man auch Freude und Laid, gates and 
schlechtes Wetter usw. auf gewisse Wexse miteinander theilt, welches 
immer ein festeres AneinanderschlieBen zu bewirken pflegt. 

Am moisten hatte sich Reiser auf dem blauen Mantel gefreut, 
der ins Kunftige seine Zi.erde seyn wurde. — Denn dieser Mantel naherle 
sich doch schon etwas der priesterlichen Kieidung. — Aber auch diese 
Hoffnung tauschte ihn sehr; denn die Frau F... [seine Pflegemutter] 
lieB, um fur ihn zu sparen, anus ein paar alien blauen Schurzen einen 
Mantel fur ihn zusammennahen, wo mit er unter den ubrigen Chor- 
schulern eben keine glanzende Figur machte. 

[Reiser macht die Bekanntschaft des Philipp Reiser aus Erfurt.] 

152, 7. Inde;s hatte er doch nun den ersten eigen tlichen Freund seiner 

Jug-end gefunden, dessen Umgang und Gespracne ihm die SLunden, die 
er ilm Chore zubringen muBte, noch einigermassen ertraglich machten. 

Denn nun war das schdne Wetter vorbei, und es steilten sich 
Regen, Schnee und Kalte ein — demohngeachtet muBte das Chor seine 
gewissen Stunden auf der StraBe singen. — 0, wie zalilte Reiser jetzt, 
da er vom Frost erstarret war, die Mmuten, ehe das lastige Singen* vor- 
bei war, das ihm sonst eine himmlische Musik in seinen Ohren diinkte. 

Den ganzen Mittwoch- und Son n&ibendn&chmi ttag, und den ganzen 
Sonntag nahm nun ailein das Chorsingen weg — denn alle Sonntags- 
morgen muiBten die Chorschiiler in der Kirche seyn, um vom Chore 
herunier das Amen zu singen. — Auch des Sonmabendnachmittags bei 
der Vorbereituing zum Abendmahle, rnuBten die jungeren Chorschiiler 
mit dem Kantor ein Lied singen ... 

152, 31. Obrigens aber wurde das Chorsingen fur ihn bald die unange- 

nehmste Sache von der Welt. Es rauibte ihm alle Erholungsstunden 
die ihm noch iibrig waren, und machte, daB er nun keinem ednzig-en 
ruhigen Tag in der Woche entgegen sehen konnte. Wie verschwanden 
die goldnen Traume, die er sich davon gemacht hatte! — und wie 
gern hatte er sich nun aus dieser Sklaverei wieder losgekapft, wenn 
-es noch moglich gewesen ware. — Aber nun war das Chorgeld einnxal 
zu seinen gewohmichen Einkunften mit gerechnet, und er durfte gar 
n-icht einmal daran denken, je wieder davon Los zu kommen. 
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Den Gefahrten seiner Sklaverei ging es groBtentheils nicht besser 
wie ihm, sie waren dieses Leben s ebenso uberdriissig. — Und das Leben 
ea'nes Chorschulers, der sich sein Brodt vor den Thuren ersingen muB, 
ist amch wirklich ein sehr tranriges Leben. Wenh einer den Muth nicht 
ganz dabei verliert, so ist das gewiB ein seltner Fall. — Die meisten 
werden. am Ende niedertrachtig gesinnef, nnd verlieren, wenn sie es 
einmal ge worden sind, nie ganz die Spur davon. 

Einen sonderbaren Eindruck auf Reisern machte das sogenannte 
Neujahrsingen, welches drei Tage nacheinander dauert, und w-egen 
der sehr abwachs elnden Szenen, die dabei vorfallen, mit einem Zug 
auf Abentheuer sehr viel Ahnliches hat — Ein Haiufchen Chorschuler 
steht in Schnee und Kalte dicht an einander gedrangt auf der StraBe, 
his ein Bote, der von Zeit zu Zeit abgeschickt wird, die Nachricht 
bringt, daB in irgend einem Haase soil gesungen werden. — Dann geht 
man in das Hans bin ein, und wird gemeiniglich in die Stube genotnigt, 
wo dann erst edne Arie Oder Motette, die sich auf die Zeit paBt, ge~ 
sungen wird. — Alsdann pflegt jeder Hauswirth so hbflkh zu seyn, 
und die Chorschuler mit Wein oder Kaff.ee und Kuchen zu bewirthem 
Diese Aufnahme in einer warmen Stube, na-chdem man oft lange in 
der Kalte gestanden hatte, und die Erfrischungen, die einem gereicht 
warden, waren eine solche Erquickung . . . daB man diese drei Tage 
uber in einer Art von Entzuckung und bestandigen Erwartung neuer 
Szenen schwebte, und sich die Besch werden der Witterung gern ge- 
fallen lieB. D.as Sin, gen dauerte bis fast in die Nacht, und die Er- 
leuchtung des Abends machte dann die Szene noch feierlicher. — Unter 
andern wurde auch in einem Hospital fur alte Frauen zu Neujahr ge- 
sungen, wo sich die Chorschuler mit den alten Miittern in einen Kreis 
zusamxnensetzen., und mit gefaitenen Handen singen muBten : Bis 
hieher hat mich Gott gebracht usw. — Bei diesem Neujahrsingen 
schien alles fr e undschaf tlicher gegen einander zu seyn. Man sahe 
nicht so sehr auf die Rangondnung, die Primaner sprachen mit den 
Sekundanem, ... 

219, 8. Um nun aber [zum N euj ahrssingen 1 die Fackel und seinen An- 

ted zur Musik und sonstige Kosten bezanlen zu kdnnen, wartete er 
nur auf die Austheilung des Chorgeldes, das er sich mit saurer Muhe 
im Frost und Regen hatte ersingen mussen, und indem er nun zum 
Direktor kam, um es in Empfang zu nehmen, war es dem Konrektor 
•ekigefallen, fur die Privatstunden, die Reiser in Sekunda bei ihm ge- 
• habt, und nicht bezahlt hatte, Beschlag darauf zu legen. — Reiser 
ging zum Konrektor hin, und bat ihn flehentlich, ihm nur die Halfte 
von dem Chorgelde zu las, sen; aXleih dieser war unerbittlich ; . . . 

.223, 36. Manchmal, wenn er itzt im Chore sang, und statt daB seine Mit- 

schuLer sich miteinander unterredeten, einsam vdr sich weg ging, und 
diese dann hinter ihm sagten: da geht der Melancholikus ! so dachte 
er uber die Natur des Scnalles nach, und suchte zu erforschen, was 
sich dabei mit W or ten nicht ausdriicken lieB. — Dies trat nun in die 
Stelle seiner vorigen romantischen Traume, womit er sich sons! so 
manche trube Stunde verphantasiert hatte, wenn er an einem trau- 
rigen Wintertage im Schnee .und Regen im Chore sang. — 

278, 25. Und als .an einem andern Tage im Chore unter andern in einer 
Arie die Worte gesungen wurden: 

Du strebst, um glucklicher zu werden, 

Und siehst, daB du vergebens strebst — 

so deutete er dies ebenfalls auf sich, . . . 

367, 24. Wahrend er auf seiner Stube [in einer Herberge in Gotha, wo 
-er Eckhof besuchen will] aliein mit diesen Gedanken beschaftigt war, 
und am Fenster stand, kamen die Chorschuler vor das Haus und 
sangen eine Motette, die Reiser wahrend seiner Schuljahre in Wind 
und Regen oft mitge&ungen hatte. 
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403, 27. [Karthauserkitrche in Erfurt. ] Die Kirche wird nehmlich auBer 

d )©n Karthausern selber von mem and besuclxt, und weii keine Gemeinde 
dazix gehort, so ist bier weder Kanzel noch Stuhle Oder Banke, sondem 
nichts als die leeren Wande, und der flache Bo den, welches dieser 
Kirche, bei dem dammemden Lichte, das von oben durch die Fenster 
fallt, ein sehr ernstes und melancholisches Aussehen giebt. 

0 . . . und Reiser knieten ganz allein an einem Pull vor dem 
Chore, als die weiBgekleideten Monche einer nach dem andern herein- 
traten, und jeder sich biickend fceinen Zug an der Glocke that. 

Sie setzten sich an ihre Pulte auf dem Clior und stimmten ihren 
BuBgesang in tiefen, traiirigen Tonen an — bald standen sie auf und 
sangen Hymrxen, die traurig zxiruckerschaliten ; dann fielen sie auf ihr 
Angesicht, und flehten in tiefen klagenden Tonen um Erbarmung. 

D i c h t u n g fur M u s i lc : 

264, 1. Hier [in der Bodenkammer] besuchte ihn Philipp Reiser einmai 

ernes Nachmittags und gab ihm den Auftrag, eine Chorarie zu ver- 
fertigen, die er alsdann in Muisik setzen wolle. — Dies war fur Anton 
Reisern ein so ehrenvoiler und ermuinternder Auftrag, dab er sich, 
so bald er allein war, zum Dichten hinsetzte, und indem er immer 
einen Akkord auf dem Klavier dazwischen anschlug, in weniger als 
einer St unde folgende Verse hervorgebracht hatte : 

Der Herr ist Gott — o, falle nieder, 

Und rausche machtig hohe Lieder 
Dem Ew’gen, der dich schuf, Natur! 

Rauscht cures Gottes Lob, ihr Winde, 

Verkundigt es, ihr stillen Grunde, 

Ihr B lumen, duf let’s auf der Flurl 


Ihr Wo 1 ken donnert ihm zu Ehren, 

Seyd nicht zu seinem Lobe stumm 
Ihr Holden und ihr Felsengange, 

Und wiederhallt die Lobgesange 
Zu cures groBen Schopfers Ruhm! 

Und was nur lebt und denkt auf Erden, 

Das miisse ganz zum Danke werden, 

Und loben Gott durch Frohlichkeit — 

So wird dem Schopfer aller Wesen 
Von dem, was er zum Seyn erlesen, 

Ei'n ewigtdnend Lied geweiht. 

Philipp Reiser setzte also die Verse in MuSdk und sie warden 
nun wirklich im Chore gesungen, ohne daB jemand den Verfasser 
wubte. — Das neue Stuck f and vie! Beifall, und jedermann war be- 
sonders miJt dem Text zufrieden — es schmeichelte auch Anton 
Reisern nicht wenig, da er seine edgenen Worte von seamen Mit- 
schulern, die ihn so verachteten, singen, und sie ihren Beifall daruber 
bezeigen horte, — aber er sagte keinem einzigen, dab die Verse von 
ihm waren — sondern genoB lieber bei sich .selbst des stillen Triumphs, 
den ihm dieser ungesuchte Beifall gewahrte. 

Seine Gedanken waren es doch, die jetzt zu so. oft wiederhohlten 
xnalen, als das neue Stuck gesungen wurde, die Aufmerksamkeit einer 
Anzahl Menschen — die sangen, und derer die zuhdrten, beschaf- 
tigte — wenn irgend etwas fahig ist, der Eitelkeit eines Menschen, der 
Verse xnacht, Nalxrung zu geben, so ist es, wenn man die Gedanken 
und Ausdrucke desseiiben fur wiirdig halt, in Musik gesetzt zu werden. 
Jedes Wort scheint dadurch gleichsam einen hoheren Werth zu er- 
haltemT — und die Empf indung, welche Anton Reisern daruber an- 
wandelte, wenn er seine Arien singen horte, mag vielleicht bei einem 
iederx, der einmai sein eigenes Singstuck vollstimmig, und bei einer 
betr&chtlichen Anzahl Zuschauer auffuhren horte, sich ixn Innern 
seiner Seele geregt hafben; . . . 
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265, 19. Anton Reisers Triumph dauerte nicht lange — denn sobald man 
erfuhr, wer der Verfasser cLieser Verse sey, so land man daran allerlei 
zu tadeln, imd eitdge von den C hors chul era, welche Kleists Gedichte 
gelesen hatten, behaupteten geradezu, daB siie aus dean Kleist aus- 
geschrieben waren. — Nun mochten freilich wohl Remmiszenzien 
darin seyn, ... 

Der Rantor der Lateinschule in Hannover nnd sein 
Sohn: 

131, 24. ... der Kantor hingegen war ein alter nnd etwas hypochon- 

drisch.er Mann. 

131,31. Der Kantor [lehrte in der zweiten Klasse] den Katechismus, 

die Geographic nnd die lateinische Grammatik. 

135.12. Aiber der Kantor benahm ihm furs erste diesen Irrthum [daB 

er ein Dichter sei], indem er sein Gediicht Zeile vor Zeile mil ihm 
•durchging. und ihn sowohl auf die Fehler gegen das Met rum, als auf 
den fehlerhaften Ausdruck und den Mangel des Zusammenhanges des 
Gedanken au-fmerksam maehte. 

Diese scharfe Kritik des Kantors war fur Reisern cine wahre 
Wohlthat, die er ihm nie genug verdanken kann. 

135,29. Der Kantor lehrte ihn auch lateinische Verse machen . . . 

[und] selling mil den Handen den Takt beim Skandieren. 

237, 19. Seine Zusammenkunfte mit Philipp Reisern warden nun immer 
Mufiger — und er erhielt unvermutheter Weise zu diesem noch einen 
Freund; dies war der Sohn des Kantors, Nalunens W[ inter], einer 
seiner Mitscfruler, . . . 

238. 13. ... er hatte erst ©ben mil W[inter, dem Sohne des Kantors] 
gesprochen, und dieser erkundigte sich unter andern nach seiner 
Lekture. und wunderte sich, daB er ihn bestandig lesend getroffen 
hal>e. — Reiser antwortete ihm, das sey ja noch das einzige, wodurch 
er sich wegen der Verachtung, der er so allgemein in der Schule und 
ixa Chore ausgesetzt ware, einigeimaBen schadlos halten konnte. 

274, 9. Um diese Zeil maehte er nun auch durch den Sohn des Kantors 

W[ inter] eine sehr interessante Bekanntschaft mit dem philosophi- 
sclien Essigbrauer, ... 

275, 4. . Gleich der erste Anblick des Essighrauers fldBte Reisern Ehr- 

furcht ein — dieser aiber schien sich erst gar nicht um ihn zu i>e- 
kummem, sondern sprach mitt W[ inter] u'ber einige neue Musikalien und 
andere Sachen, wobei er kein Wort andiers als plattdeutsch sprach, 
und sich • doch dabed so richtig und ©del ausdruckte, daB selbst das 
grobste plattdeutsch in seinem Munde einen gewissen Reoz ge- 
wann, ... 

•416, 11. Der Brief [, den R. in Erfurt] von Philipp Reisern erhielt, war 
auch interessanter als der vorhergehende ; denn er enthielt die Nach- 
richt, daB verschiedene von. Reisers Mitschulern, welche mit ihm zu- 
gleich in Hannover Komodie gespielt hatten, seinem Beispiele gefolgt 
und auch zum Theii heimlich fortgegangen waren, um sich dem Theater 
zu widmen. 

Darunter wa r vorzuglic.h I[ffland] der im Klavigo den Beau- 
marchais gespielt hatte; der Sohn des Kantor W[inter] — der Praefektus 
aus dem Chore, Nahmens 0 . . . und ein gewisser T . . ., ernes Pre- 
digers Sohn, ... 


Kir chenmusik: 

63, 28. Auf einmal ertonte die vollstimmige Orgel, und der ausbrechende 
Lobgesang einer solchen Menge von Menschen schien das Gewolbe zu 
ersciiuttem. 
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69,29. Pastor P[anlmann an Braunschweig] . . . sang die Worte : Banket 

dem Herrn, dean er 1st freundlich und seine Gate wahret ewiglich — 
mil einer so himmelerhebendea Stimme und einem so machtigeo 
Ausdruck ... 

82, 6 Das Chor [der Bruderkirche in Braunschweig], wo die Orgel war 

und die Schuler sangen, schien ihm immer etwas fur ihn unerreich- 
bares zu seyn; sehnsuchtsvoll blickte er oft dahin auf, und wiinschte 
sich keine grdBere Glucks eligkeat 1 , als nur einm-al den wunderbaren Ban 
der Orgel, und was sonst da war, in der Nahe betrachten zu kdnnen, . . . 

82, 17. In H[ anno veer] hatte er oft die Stadtmusikanten beneidet, die oben 

auf der Gallerie [eines Kirch turmes] sta-nden, urn des Morgens und 
Abends hinunter zu blasen. 

K 1 a vierbau: 

151, 17. Ohne jemals Anweisung dazu gehabt zu haben, verfertigte er 

[Philipp Reiser, Chorgenosse Antons] sehr gute Klaviere und Forte- 
pianos welches ihm zuweilen ansehnliche Einnahmen verschafte, die 
Ihm aber freilich bei seiner gar zu groBen Freigiebigkeit nicht vie! 
halfen. 

316, 10. Philipp Reiser machte indes auf seiner Stube Klaviere, und 

nahm an diesen Possen keinen Theil. 


Klavierspiel: 

56,25. L . . . [in Braunschweig] ging zuweilen mil ihm [Anton] spat- 

zieren; ja, er nahm ihm sogar einen Klaviermeister an [was den Neid 
der Mitlehrlinge erregt, so] 

57, 6. daB der Klaviermeister wieder abgedankt [wurde]. 

58, 7.. ... faBte er den Muth, einen Choral, den ersten den er gelernt hatte, 

auf dem Klavier zu spielen und dazu m singen. 

60, 21. Bald wurden Antons Hande durch den Frost und die Arbeit 

zixm Klavierspielen ganzlich untauglich gemacht. 

213, 28. — dean in der Stube des Schneiders [in Hannover] hatte er 

nichts, wie sein angewiesenes Platzchen, wo sein Klavier stand, das 
ihm zugleich zum Tisehe diente, und unter welchem er zugleich 
seine ganze Bibliothek in ein kleines Biicherbrett aufgestellt hatte. 

213, 35. — im Sommer zog er mit seinem Klavier und Buchern auf den 

Bodem, wo er schlief, und einsam und ungestort . war. — 

263, 24. Er schloB sich in seine Kammer ein, wo er ein altes bau- 

falliges Klavier, fur sich selbst, so gut er konnte, wieder zurecht brachte, 
und es mit vieler Muhe stimmte. — Bei diesera Klaviere saB er nun 
den ganzen Tag, und lemte, da er die No ten kannte, fast alle Arien 
&us der Jagd [J. A. Hiller], aus dem Tod Abels [J. H. Rolle] usw. fur 
sich singen und spielen. 

M u s i k b e g a b u n g : 

57, 30. Anton hatte uberdem nicht viel Genie zur Musik, und lernte 

folglich nicht viel in seinen Stunden. Ein paar Arien und Chorale 
waren alles, was er mit vieler Muhe fassen konnte. Und die Klavier- 
stunde war ihm immer eine sehr unangenehme Stunde. Auch wurde 
ihm die Applikatur sehr sehwer, und L ... [in Braunschweig] fand 
immer an der Figur seiner weit ausgespreitzten Finger etwas ausr 
zusetzen. 

61, 2Q. Zuweilen sang er seine Empfindungen. in Recitativen, von seiner 

eigenen Melodie . . . und der Ausdruck Opfersaltar war ihm vor- 
zuglich ruhrend, so daB er diesen in alle die kl einen Liieder und 
Recitativen von seiner Erfindung mit einwebte. 
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71, 15. Zuweilen sang er <auch, wenn er auf der StraBe ging, mit einer 
gewi'ssen klagenden Stimme, einige von den Liiedern der Mad. Guion, 
die er auswendig gelernt hatte, . . . 

169, 19. Oft traumte er s;Lch auf die Weise uber alien Rummer der 

Seele hinaus, in heitre Scenem hin, wenn er vom Frost erstarrt im 
Chore sang, und verphantaisierte so manche Stunde, wo dann gewisse 
Melodien, die er horfce und mitsang, seinen Trauim oft fortpllanzen 
halfen. 

217, 28. — und ern paar Chorarien, welche etwas zur Tugend und 

Frommigkeit vorzuglich Aufmunterndes batten, wurden ebenfalls tag- 
lich zu bestimmten Stnnden sehr gewissenhaft von ihm gesungen. 


Singspie 1: 

191, 19. Dies ging so weit, daB er selbst bei komischen Slacken, wenn 

sie nur einige ruhrende Szenen enithielten, als z. B. bei der Jagd, 
*mehr weinte als lachte . . . 

191,21. — was aber aucfa ein solches Stuck [„Die Jagd“] darnals fur 

Wirkung thun rnuBte, kann man wieder aus der Rollen-besetzung 
schlieBem, indem die Charlotte Ackermann Rdschen, ihre Schwester 
Hannchen, die Reiniken die Mutter, Schroder den Toffel, Reinlke den 
Vater, und Bauer den Christel spielte. 

194, 12. Er hatte nemlich dam-als unter and ern die Operette Klarissa 

oder das unbekannte Dienstmddchen [K. S. Rollig] gesehen, und nicht 
leicht hatte in seiner Lage irgend ein Stuck mekr Interesse fur ihn 
baben konnen, als dieses. 

Der vorzugliche Urn stand, wodurch dies groBe Interesse bei ihm 
bewirkt wurde, war, daB ein j linger Edelmann sich entschlieBt, ein 
Bauer zu werden, und auch wirklich seinen EntschluB ausfuhrt. — 
Reiser nahm auf die Veranlassung, die ihn dazu brachte 2 well er 
nemlich das unbekannte Dienstmaachen liebte usw. gar kerne Riick- 
sicht, sondern es war ihm eine so reizende Idee, daB ein gebildeter 
j anger Mensch sieh entschlieBt, ein Bauer zu warden und nun ein so 
f einer, hoflicher, und gesitteter Bauer 1st, daB er sich unter alien 
ubrigen auszeichnet . . . 

195, 8. Sons! kommt * aucii selbst in, der Operette Klarissa schon eine 

Stelle vor, wo ein Bauer dem jungen Edelmann, der ihm sein Giitcben 
abkaufen will, von sednem Vorsatz abrath — und am Elide eine sehr 
ausdrucksvolle Arie singt, wie der Landmann gerade im besten Ar- 
beiten begiiffen ist und auf einmal steigt ein Ge witter auf 

Die Blitze schieBen 
Die Donner rollen 

Und der Landmann geht verdriefilich 
Verdriefilich zu Hause — 

Das verdriefilich insbesomdere war durch die Musik so ausge- 
druckt, daB die ganze Zauberei der Phantasie scbon durch dies em- 
zige Wort hatte zerstort werden konnen — . . . 

369, 1. Nach seiner langen Wander schaft brachte nun Reiser wieder die 

erste Nacht in Gotha m sanftem Schlummer zu, und als er am andern 
Morgen fruh erwachte, so war es als ob aus Lisuart und Dariolette 
[J. A. Hiller] ihm der SchluB aus einer Arie, welche die verwunschfce 
Alte singt, entgegen tonte : 

Vielleicht ist dies der Morgen, 

Der alter meiner Sorgen 
Erwunschtes End<e bringt. 

Wahremd, daB diese Zeilen ihm immer in Gedanken schwebten, 
zog er sich an, und erkundigte sich bei seinem jungen Wirth, wo 
Eckhof wohnte, ... 
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373, 18. Ann andem Morgen ginig er in die Probe [der in Gotha gastieren- 

den Truppe], und man fuhrte dm Tag gerade die Operette, der De- 
serteur [P. A. Monsigny], amif, worm ein fremder Schauspieler, Nahmens 
Neuhaus, den Desert eur und desseo Frau die Lilia spielte. 

Eckhof bewies sich bei der Probe besonders geschaftig, und 
Reiser stand Muter dan Kulissen, und sah mit Vergnugen zu, wie 
durch Anstreutgung und Aufmerksamkeit dues jeden Einzelnen das 
schonc Werk entstand, das am Abend die Zuschauer vergnugen solite. 

375,3. ... — und am Abend ginig er in die Komodie, wo nun die 

Operette, der Deserteur, aufgefuhrt wurde, die ihm den Tod seiner 
Hoffnungen beaeichnete [R. hatte wahrend der Probe die Nachricht 
erhalten, diafi er nicht fur die Gesellschaft verpflichtet werden konoe.] 
Nie aber in seinem Leben ist seine Theilnahme an eiuem fremden 
Schicksale starker gewesen, als sie es gerade diesen Abend an dem 
Schicksale dier Liehenden war, welche durch den drohenden Todes- 
streich getrennt werden sollten. Es traf bei ihm zu, was Homer von 
den Maidgen sagt, die um den erschlagenen Patrokius weinten, sie fae- 
weinten zugleich ihr eigenes Schicksal. 

Selbst die Musik riihrte ihn bis zu Thrauen, und jeder Ausdruck 
erschuttierte sein Innerstes. 

Der V a t e r Antons: 

16, 16. Der Herr v. Ffleischmann] hatte uniter andem die geistlichen 

Lieder der Madame Guaon ins Deutsche iibersetzt, und Antons Vater, 
der musikalisch war, pabfce ihnen Melodien an, die groBtentheils einen 
raschen, frohlichen Gang batten. 

[Er singt sie gelegentlich mit seiner Frau, wobei er die „Zither << 
spielte.] 

33, 4. muisicirte mit in einem Konzert, wo Ramiers Tod Jesu [K. H. 
Graun] aufgefuhrt wurde, . . . 

135, 1. ' Ais ein Knab-e von zehn Jahrem verfertigte er ein paar Strophen, 

die sich anfingen: 

In den schon beblumten Auen 
Kann man Gottes Giite schauen usw. 
welche sein Vater in Musik setzte. 

161,15. Er horte [bei einem spateren Besuch der Eltern] indes von 

seinem Vater wieder die Zither spielen, und die Lieder der Madam 
Guion dazu singen. 



O. G. Sonneck 

Ein Qiarakterbild 
von Carl Engel 

Statt von ilinx selhst — dem berufensten Vertreter der Musikwissen- 
schaft in Amerika — herzuriihran, muft dieser Beitrag sich begnugen, seinem 
An denken gewidmet zu sein. Ware er nicht auf dem Gipfelpunkt seines 
arbeitsv alien and erf olgreichen Lebens, am 30. Oktober 1928, einem blinden, 
voreiligen Tode zum Op far gef alien, so halt© er as sich schwerlich nehmen 
lassen, mit der ihm eigenen Gr undh chkeit auis der Tiefe seines Wissens zu 
schopfen, um dem von ihm so hochgeschatzten, langjahxigen Freonde mit 
ein-er Widmungsschrift zu huldigen. Vielleicht wird es der^ Freund nun nicht 
verschmaben, in diesem Ehrenbande wenigstens ein Heines Charakterbild 
des Yerstorbenen zu finden. 

Allerdings laftt sich der Charakter Oscar Sonnecks mit wenigen Stricken 
kaum hinreichend zeichnen. Dazu war er zu groft end ziu kompliziert. Soharfe 
Umrisse wiirden weichere and doch wichtige Einzelziige ubergehen, and bei 
starker em Nachdruck auf wenn auch noch so in ter essante Details, wiirde 
das Grofizugige im Wesen Sonnecks nicht zu gehoriger Geltung gelangen. 
Und dennoch steht seine Personlichkeit denen, die ihm naher gekommen, 
als etwas ganz eigenartiges in der Erinneruog, als erne F&gun, deren Grofie 
and Kleinlichkeit untrennbar erscbeinen. Darauf beruht es wohl auch, daft 
sein Wesen eine so seltene Mischung von Selbstlosigkeit und Ehrgeiz, von 
urwiiohsigem Humor und unuberwindlichem Pessimismus war, daft seine Art 
sich a us zahe.ni Willen und bitterer Mutlosigkeit zu&armnensetzte, daft sein 
Leben schliefilich an auBerem Erfolg und innerer Tragik so reich gewesen. 

Yon Abstammung ein Deutscher, von Geburt ein Amerikaner — er 
ist am 6. Oktober 1873 in Jersey City (New Jersey) geboren — war 
Sonneck, was Lebensart und Weltanschauung anbetrifft, ein Kosmopolit. 
Er fuhrte -ein Gesprach mit gleicher Gelaufigkeit, ob auf Englisch, Deutsch, 
Fr anz osisch oder Italienisch. Noch in den letzten Jahren verbrachte er einen 
gamzen Sommer mit der Lektiire der Moliereschien Komodien. Was ihn dazu 
bewog, war nicht nur seine Vorliebe fur die Feinheit des gallischen Witzes, 
sondem der Umstand, daft die Ausgabe von Moliere, die er besaft, besonders 
schon war, und daft er sich an dem Aufteren des Buches ebenso erfreute 
als an seinem InhalL Schonheit, in irgend welcber Gestalt, war ihm eine 
L ebensnotwendigkeit. Sein Gleichmut war leicht gestort durdh HaBliiches, 
Niedriges, Anstofierregendes in seiner Umgebung. Unangenehme Gerausche 
oder Geriiche waren ihm eine unertragliche Pein, die sich zu eiiner xnanischen 
Qua! steigern konnte, Wenige Tage vor seinem Tode noch, im Kranken- 
zimmar des Hospitals, wo er nach scbwerer Operation eine ganze Woch*e 
n inter lindemden Betaubungsmitteln zubrachte, war ihm der antiseptische 
Geruoh so zuwid-er, daft er nach kolnischean Wa&ser verlangte, aber darauf 
bestand, daft man ihm keine amerikanische oder franzosisohe Imitation 
verabreichte, sondem echten Johann Maria Farina in der Korbflasche; des- 
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gleichen aufierte er kurz vor seinem Hiuscheiden den Wunsch, eine seiner 
Lieblingsradierungen an das Belt gebracht zu. haben, da die nackten Wande 
des Krankenzimmers seinem erldschenden Aixge nur kalte Ode boten. Das 
Sammeln von Radiertingen and Stichen war die Liebhaberei seiner letzten 
Jahre. Er pflegte es wie ein freandliches Laster. Bescheiden in seinen 
sonstigen Anspriichen, konefe ihn nur ein Kunstwerk zum Leicfatsinn 
verleitem 

Sonneck verlor noch als Knabe den Vater. Seine Matter trat als Haas- 
dame in die Familie eines verwitweten Deatsch-Amerikaners, bei dem der 
j tinge Sonneck fast als einer der Sohne aufwachs. So kam er mit der Familie 
nach Frankfurt, wo er vier Jahre das Gymnasium bestichte, nachdem er 
vorher sechis Jahre auf der Gelehrtenschule in Kiel gewesen, dem Wohnsitz 
seines Oxikeds. Er verbrachte -ein Jahr auf der Universitat in Heidelberg 
und studierte vier Jahre in Munchen, Musikwissenschaft bei Samdberger, 
Komposition bei M. E. Sachs, Philosophic and Psychologic bei Lipps. Er ver- 
lieB die Munchen er Universitat ohme ein Examen zu bestehen, obwohl er 
es wahrscheinlich glanzend absolviert hatte, weil er sich als „freier Am<eri~ 
kaner“ keiner akademisohen Prufung unterziehen wollte ! Die&er kleine Zug 
ist charakteristisch fur den Vier and z wan zigjajhrigen, der in seinem Welt- 
schmerz und seinem Ehrgeiz vor allem nach irmerer und auBerer Unabhan- 
gigkeit strebte. 

A us den Munchen er Jahren (Mai 1894) stammt ein Brief Sonnecks 
an seine Mutter, der wohl zu den eigenartigsten Selbstbekenntnissen eines 
jungen Studenten gehort. Dm ganzen Brief — er umfaBt sechzehn eng- 
geschriebene Seiten — hier wiederzugeben, ist nicfat moglich. Aber gewrsse 
Auszujge daraus erhellen am besten die Gefuhls^ und Gedankenwelt, in der 
sich Sonneck damals befand, und aus der er sich nie gamz losgeldst hat 

„Liebe Mama! 

Als ich gerade im Begriff war, an Dich zu schreiib-en, erhielt ich 
Deinen lieben Brief. Nun gut, ich will Dir offen bekennen, was es miit 
rmeiner Unzufriedenheit fur eine Bewandtnis hat. Nach meaner ganzen Er- 
ziehung nxuBte man mich fur den zufriedensten Menschen halten. Yon 

g her bin ich in einem gewissen OberfluB gehalten worden. Nichts, was 
dbe und Geldbeutel mir verschaffen konnten und durften, ging mir ab. 
Maine kleinen Wunische, die oft verhaltnismaBig sehr'groBe waren, warden 
mir nach Umstanden fast alle erfiillt . . . Darnach muftte ich der zufrie- 
dienste, der glucklichste Mensch sein. Aber leider ist dies nicht so! . . . 
Dole innere Zufriedenheit fehlt mir. Und dies aus leicht begreiflichen Um- 
stand'en ... In Wirklichkeit ist es namlich unbefriedigter Ehrgeiz bei mir, 
was mich taglich, stundlich miBmutig macht. Frealich, ich bin noch nicht 
21 Jahre alt, und mancher mit 24, der auch Student ist Oder sogar war, 
weiB nicht so viel wie ich jetzt. Aber was half t FleiB, was hilft Energie, 
was niutzt mir Geld, was Gluck und die in anderen Dingen so unersetzliche 
Li'ebe meiner Verwandten und Freunde, wenn ich noch eine wunde Stelle 
in mir fuhle. Das ist bei mir der offenbare Mangel an hervorragendem 
Talent. Na, da hast du es ja: „hervonragendes Talent 4 ! Ich babe FleiB, 
Energiie, Ausbild ungsmittel, aber das Hauptmittel fehlt mir eiben: das 
Talent . . . Von Natur aus habe ich einen, ich darf wohl ruhig behaupten, 
ungeheuren Ehrgeiz. Statt ihn zuzudammen, liabe ich ihn von jeher ge- 
pfl-egt, weil ich mir zeitweise ainibildete, ein groBer Geiist zu sein . . . Ich 
will auch jetzt nodi ein beriihmter Mann werden. Das ist eben mein 
Febler . . . Ja, liebe Mutter, ich merke es immer mehr, daB ich nur ein 
Durchschni t tsmensch in Bezug auf meine Fahigkeiten bin. Wozu habe ich 
eigentlich mehr Talent als die groBe Menge? . . . Antwort: Zu nichts. Am 
meisten Talent habe ich eben noch zur Talentlosigkeit . . . Dock vor allem 
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hed&t es, nicht den Mut verlieren, wenn auch schon der Kopf verloren 
ist. Kami auch energisches, stetiges, bewufites Streben uns nicht ganz 
zjum vorgesetzten Ziele bringen, nach der anstrengenden Arbeit freut man 
siich doch uber das zuruckgelegte Stuck/' 

Dann fahrt der Brief noch in ahniicher Weise fort, bis er fiber 
Wagner and Bayreuth auf solche prosaische aber nutzlidhe Dinge wie 
Unterhosen zu sprechen kommt. Auf der letzten Seite endlich erfolgen die 
iiblichen Nachfragen nach dem. Wohlergehen der verschieden m Mitglieder 
des Frankfurter Haushaltes. Darauf eine charakteristische Frage des Ein- 
undzwanzigjahrigen : „Habt ihr -eine neue Gouvemante? Jetzt wird X. auch 
wohl bei solchen’ Anschaff ungen ein Wort mitreden miussen. HaBliche 
Gouvernanten sind namlich entschieden der grofite asfhetische Verderb fur 
einen j ungen Mann. Durch Anschauung des Schonen wird Herz nod Gemfit 
auch verschonert. Brr! Wenn ich den ganzem Tag haftliche Weiber seben 
miifite. Nochmals brrr!“ 

Stellen wir diesem Ausspruch des Jiinglings die letzten Worte gegen- 
fiber, mil denen mehr als dreifiig Jahre spater der reife Mann seine testa- 
mentarischen Bestimmungen beschlofi : 

“Without Beauty this world would have been intolerable. In Beauty 
there is, indeed, more truth and good for Humanity than in all Science and 
Philosophy.” 

(Ohne Schonheit ware diese Welt unertraglich gewesen. In Sehon- 
belt liegt tatsachlich mehr Wahres und Gutes fur die Mensdiheit als wie in 
der ganzen Wissenschaft und Philosophic.) 

Diesem Glaabensbek-enntnis ist Sonnieck stets treu geblieben. Dem Dienste 
der Schonheit hat er sein ganzes Leben gewidmet. Aber Schonheit hatte fiir 
ihn nicht nur den Begriff der vollkommenea aufieren Gestalt. Der Inhalt, 
die lebende Idee mufite ebenso vollendiet sein. 

Sonneck verfiel natorgemafi in die Jugendsfinde des . Dichtens. Die 
zwei kl einen Bande „Seufzer“ und „Eine Totenmesse” stammen nock aus 
den Mimchener Studentenjahren. Miinchen, am.' Ende dies letzten Jahr- 
hunderts, war der Brennpinikt neuer Kunistfreuden und alten Welts chmerzes. 
Der junge Sonneck ergab sick ihnen mit gleiciher Bereitschaft. Dali der 
grfibelnde Student von dem Streben nach den kochsten Gipfeln der Sckon- 
keit beseelt war, daS ihn der Zwiespalt zwischen semen An f order un gen an 
sick and die Welt und dem anscheinend von ihm Erreickbaren qualte, geht 
aus jeder Seite seiner Dichtungen hervor. Und dieoer innere Zwiespalt in 
ihm ist nie vollig geheilt Er war die eigen tiiche Wunde, an der Oscar Sonn- 
eck langsam verblutete. 

Wenn wir in Betrackt ziehen, wie leicht ein dierartiger ckronischei 
Gemfitszustand lahmend auf die Tatkraft hatte wirken konnen, so ist es 
umso erstaunlicker, mit welcher Zahigkeit, mit welchem ZielbewuBtsein 
Sonneck sein ganzes Leben einer rastloseix, kaum je unterbrocbenen Arbeit 
gewidmet hat. Wirklicbe Erkolung durck absolute Ausspannung, kannte er 
nicht Wenn er sick einmal sogenannte Ferien gonnte, so stellte er sich auch 
in ihnen gewohnlich irgend eine besondere Aufgaba, die ikn dann ganz 
erfullte. So untemahm er in einem der letzten Jahre, als Ferienhesckaf- 
tigung, eine „Entdeckungsfakrt << nach der Statte seiner Geburt. In dem 
raschen Wechsel des amerikaniscken Strafienbildes war sein Geburtshaus 
schon vor langem verschwunden. Neue Hausnummern erschwertem selbst 
das Auffinden des Platzes, auf dem es gestanden. Mit der ihm eigenen 
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Methodik spurte Sonneck in alien Grundbuchem nach, verglich Stadtplane, 
zog Erkundigungen bei Lenten der Nachbarschaft ein, bis er sich ver- 
gewissert hatte, den ,,historischen" Boden festgelegt zu haben. Mil kost- 
Kchem Humor hat er dieses , , wissenschaf tlicbe Forschungsergehnis" be- 
schriebem and zu Papier gebracht (leider noch. unveroff entlicht) ; und trotz 
der belustigenden Art der Beschreibung gewinnt man dabei den Eindruck, 
dafi er hier mil derselben Sachlichkeit and Griindlichkeit vorgegangen, 
die seinen m usik wissenschaf dichen Arbeilen einen so hoben Wert verleahen, 

Sonneck ist einer derjenigen Musikgelehrtea gewesen, die nicht erst 
zur Musikwissemschaft ,,umgesattelt", nadi einem mehr oder weniger langen 
Anlauf zur praktischen Muisikubung; 'er hat sich von Anfang an die histo- 
rische Beschaftigung mil der Musik als Lebensziel gesetzt, and zwar mil 
volliger Klarheit liber sein „Talent zur Talentlosigkeit" und seine an- 
geborene Befahigung zur mefchodischen und sachgemaBen Prazisionsarbeit 
Unerhorte Ausdauer, genialer Spiirsinn und siohere Urteilskraft slempellen 
ihn zum idealen Historiker, 

Nach der Munchener Studentenzeit bereiste Sonneck mehnere Jahre 
liindurch Italien. Er machte sich vertraut mit den musikalischen Schatzen 
der Bibliotheken zu Bologna, Venedig und Florenz,. Aber sein Auge war 
bereits auf ein noch ungepflugtes Spezialfeld gerichtet, ein Gebiet, das 
wirklich noch virgin soil“ war und auf dem Sonneck der bahnbrechende 
Fiihrer werden sollte: es war die Gesohicbte der musikalischen Kultur- 
anfange in Nordamerika. 

Als er von seinen Studienreisen nach Amerika zuriickkehrte, setzte sich 
Sonneck sofort an die Arbeit Aus den alien Z eitungsbestanden der Biblio- 
theken, von Massachusetts bis hinunter nach South Carolina, schopfte er 
jeden auffindbaren Nachweis iiber das MusiMeben des 18. Jahrhunderts 
in Amerika. Gleichzeitig legte er den Grand zu einer Bibliographic der vor 
dem Jahre 1800 in Amerika gedmckten weltlichen Musik. Aus diesen Vor- 
arbeiten erwuchsen spater seine Studien liber Francis Hopkinson und James 
Lyon (1905) und die „ Bibliography of Early Secular American Music", 
an die sich seine zwei grundlegenden Werke der amerikanischen Musik- 
geschichte schlossen, „Early Concert-Life in America" (1907) und „Early 
Opera in America" (1915). 

Als Sonneck im Jahre 1902, gelegentlich seiner historischen Studien, 
die Library of Cmuress, die amerikanische Nationalbibliothek in Washing- 
ton besuchte, unterbreitete er dem damals noch verhaltnismafiig j ungen 
Leiter des Institutes, Herbert Putnam, das Manuskript seiner Bibliographic 
und hot es der Regierung zum Drucke an. Putnam war nicht in der Lage, 
es anzunehmen. Er hatte aber mit hellseherischean Blxck in dem neunund- 
zwanzigjahrigen Musikforscher die Person entdeckt, die er brauchte fur die 
umfangreichen aber noch unsortierten end unkatalogisierten Musikaiien 
der neu zu ordnenden Bibliothek. Die Berufung Sonnecks als Direktor 
der Musikabteilung (ernes fur ihn geschaffenen Postens) exfolgte noch im 
selbeai Jahre. Was er bei seinem Antritt vorfand, waxen grofitenteils die 
Deposited (Pflichtexemplare) diet amerikanischen Copyright Office , ohne 
jede wissenschaftliche Bedeutung. Was er bei seinem Austritt aus der 
Bibliothek im Jahre 1917 zurucklieB, war die grofite M osiksammlung 
Amerikas, die drittgrdfite der Welt, auf solider wissen schaf tlich er Basis 
eridchtet,. erstaunlich umfassend auf alien Gebieien und von uberragender 
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Redeutung in gewissen Spezialfachern, wie dem dear Oper. Unterstiitzt 
darch das verstandndsyoEe Entgegenkommen Putnams gelang eis Sonneck 
durch planmafidgen Aufbau und durch manche glucklidie^ Erwetrbung, in 
fiinfzehn Jahren aus einem belanglosen Haufem von Musik. eine Muster- 
sammlung von Weltberuhmtheit zu schaffen. Als die beinahe dreizehn- 
tausend Operolibrettos, die Albert Schatz in Rostock ge&ammelt hatte, nach 
Washington kamen, erhob si oh outer den deutsdien Musikgelehrten ein 
Wehklagen iiber diesen unersetzlichen Veriest. Aber Sonnedk hat nicht 
nur die deutsche, sondern die gesamte Musikwissenschaft ©ntschadigt rn.it 
dem einzig dastehenden Kataloge aller vor dem Jahre 1800 gedruokten 
Librettos, die sick in der Washington er BibMothek bef indeal. Der Katalog 
ist ein unarreichtes Kompendium der fruhem Operngeschichte. Und wenn 
man bedankt, daB Sonneck sowohl bei der Organisation der Musikbestande 
der Library of Qongress als bei seinen wiss enschaf tli ch en Arbeiten einzig 
auf sich selbst angewiesen war, ohne die Unterstiitzung von erfahrenen 
Fachgenos&en, so laBt sich leicht einsehen, daft der junge Student recht 
hatte, wenn er von sich sagte, daB er „energisches, stetiges, bewuBtes 
Streben*" besafi, Aber nur ein uberstrenger MaBstab konnte behaupten, 
daB es ikn „nicht ganz zum vorgesetzten Ziele u gebracht hatte. Die biblio- 
graphischerr und historischen Arbeiten Sonnecks haben ihm einen Ehrenplatz 
in der Musikwissenschaft errungen. 

In gewksem Sinne ist Sonneck ein Opfer des Weltkrieges gewesen. Ob- 
zwar stets von wahrem Patriotism us fur Amerika beseelt, so sab, er doch 
nur mil innerer MiBbilligung und blutenden Herzens den Eintritt Amerikas 
in den Krieg. Die sich entwickelnden Verhaltnisse machten ihm ein Bleiben 
in Washington noch betriibender. Als ihm im Herbst 1917 von dem Mu-sik- 
verleg-er Rudolph E. Schirmer in New York ein verantwortungsvoller Posten 
in dem Yeriagshause angeboten wurde, nahm er seinen Abschied von der 
Bibliothek. Bis zu seinem Tode gehorte er der Firma Schirmer an, seit 
1921 als Yizepra&ident. Seiner Forderung verdanken viele aufkeimende 
Komponistentalente wirksame Ermunterung. In der neuen Umgebung ver- 
legte er sich selbst wie der aufs Komponieren und schrieb eine Anzahl hoch- 
interessanter Lieder. Trotz einer fast ub erwaltigenden Axbeitsmasse blieb 
er der Musikwissenschaft treu. Als Redakteur der von ihm 1915 gegrimdeten 
und von Schirmer veroffentlichten Vierteljahrsschrift „The Musical 
Quarterly “ schuf er ein vorbildl'iches Organ. Zum hundertsten Todestage 
Beethovens gab er eine Sammlung der in Amerika befindlichen Beethoven- 
Briefe heraus mit tiefgehenden kritischen Kommentaren. Bei der Zentenar- 
feier in Wien vertrat er als einer der drei amerikanischen Regierungs- 
abgesandten die Beethoven-Gesellschaft in New York, zu deren Grundera er 
zahlte. 

Es ist nicht moglich und nicht die Absioht, hier ein vollst&ndiges und 
abgerundetes Bild von Sonnecks Lebenstatigkeit zu geben. Dies© Zeilen 
stdlen nur den Versuch dar, die Umrisse einer einzigartigen Per,s5nlichkeit 
zu zeichnen. Ein edler Mensch, eine riesige Arbeitskraft ist mit Sonneck 
dahingegangen; ein Mann, der trotz inneren Zwiespalts nie sein Pflicht- 
bewuBtsein verier, der trotz sich steigender Zerwiirfnisse mit einer ihm von 
Natur unsympathischen Geschaftsumgebung stets in den Region en ethischer 
und geistiger Gberlegenheit blieb ; der trotz seines tiefwurzelndem Pessi- 
mismius mit unverzagtem Glauben an allem Guten und Sohonean hing. 
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